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 RESUMO 
Gigante Negão é o álbum de Arrigo Barnabé alvo da investigação deste 
trabalho em busca de um maior entendimento sobre os processos criativos deste 
compositor. Nesta investigação propomos uma arqueologia da criação relatando as 
possíveis influências musicais do compositor e como surgiu a proposta para a escrita das 
canções deste álbum. Utilizamos múltiplas ferramentas analíticas, no entanto priorizamos 
aquelas advindas da simetria no parâmetro rítmico.  
 
Palavras-chave: Arrigo Barnabé, Gigante Negão, Análise, Simetria Rítmica. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 ABSTRACT 
 
Arrigo Barnabé is a Brazilian composer who has his music floating between 
popular music and classical music. The album “Gigante Negão” is the central theme of this 
work text. In this investigation we propose an archeology of creation reporting the possible 
musical influences of the composer and how the proposal for the writing of the works of 
this album appeared. We want to better understand the compositional processes of this 
composer. 
 
Keywords:  Gigante Negão, Arrigo Barnabé, Rhythmic Simmetrics, Analysis. 
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Introdução 
 Arrigo Barnabé é um compositor que tem sua música muitas vezes associada a uma 
“estranheza” sonora. Tal estranheza muitas vezes é resultante de uma não adequação de 
sua música nem no campo da canção popular mais tradicional nem tão pouco no campo da 
música de concerto da vanguarda europeia. No entanto, isto não significa que esta música 
composta por Arrigo esteja à margem destas denominações, muito pelo contrário, suas 
composições transitam justamente sobre estes dois campos.  Apesar desta relação, ainda 
existem poucos estudos acadêmicos que abordam sua produção musical. Geralmente a 
produção acadêmica existente têm se debruçado sobre o aspecto poético das canções de 
Arrigo (BATISTA, 2012; GARCIA, 2015; TOMASI, 2012), em detrimento a outros 
aspectos, igualmente relevantes em seus processos criativos, como as técnicas 
composicionais utilizadas que consolidam sua originalidade como compositor. 
 O “Gigante Negão” é o quarto álbum de Arrigo Barnabé , fruto de uma gravação ao 
vivo do espetáculo homônimo estreado na cidade de São Paulo em setembro de 1990.  
Neste momento, Arrigo já possuía um reconhecimento no circuito cultural paulista 
alternativo e também já havia somado uma experiência considerável na escritura musical. 
Esta experiência veio das aulas frequentadas no departamento de música da ECA-USP, dos 
Festivais de música de Londrina, Ouro Preto, e da TV Cultura além da turnê brasileira e  
europeia e seus trabalhos com trilha para o cinema e teatro.  Seu conhecimento sobre o 
repertório da música de concerto e suas técnicas composicionais estava sendo 
constantemente ampliados através da aquisição de partituras, gravações e livros sobre 
composição.  
Arrigo esteve ligado à vanguarda paulista sendo um de seus principais 
representantes, este grupo de jovens estudantes universitários que viviam na metrópole 
paulista na década de 1980 em busca de produzir uma música alternativa, independente do 
mercado fonográfico. Este grupo, apesar de ter influências múltiplas, tem no movimento 
tropicalista um ponto de partida para suas experimentações musicais. No entanto, cada 
elemento do grupo incluindo Arrigo, tem características distintas com procedimentos 
específicos, especialmente no processo composicional. 
Pretendemos desta forma, lançar uma investigação sobre os procedimentos 
singulares da escritura musical de Arrigo a fim de investigar e aprofundar esta significativa 
parte de seu processo criativo. Para isso buscamos entender os indícios que provavelmente 
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encaminharam suas escolhas refazendo seu caminho a fim de gerar ferramentas que 
possam ser utilizadas para analisar seus processos composicionais. 
A fim de cumprir esta proposição neste trabalho, apresentamos no primeiro 
capítulo um traçado histórico içando as possíveis influências na formação musical de 
Arrigo. Passamos pelo importante Festival de Darmstadt realizado todos os anos deste o 
pós-guerra com objetivo de mostrar um panorama da produção musical atual e suas 
técnicas composicionais através de concertos e palestras. Registramos a influência deste 
Festival no Brasil especialmente com o movimento Música Nova. Ainda neste capítulo 
apresentamos o reflexo destas ideias provenientes de Darmstadt na música popular 
brasileira através do Tropicalismo até a Vanguarda Paulista. 
No segundo capítulo realizamos uma biografia de Arrigo com ênfase na sua 
formação musical descrevendo suas passagens pelo Conservatório Filadélfia, Fanfarra 
escolar, Faculdade de Arquitetura e Urbanismo – FAU e Departamento de Música da 
ECA-USP. Após este período, Arrigo busca uma afirmação na profissão de compositor e 
com isto divagamos sobre suas prováveis influências e seus primeiros trabalhos 
composicionais. Isto vai transformando-se até o período de criação do alvo desta pesquisa 
que é o álbum “Gigante Negão”. 
A busca do entendimento dos elementos extra-musicais do processo criativo de 
Arrigo para o espetáculo é o tema do terceiro capítulo. Explicamos um pouco da 
abordagem e concepção na criação do espetáculo ressaltando o solo em que este trabalho é 
realizado envolvendo as possíveis motivações e influências para suas escolhas 
composicionais.  
No quarto capítulo propomos uma metodologia analítica advinda das operações 
simétricas com ênfase no parâmetro rítmico para ser utilizado nas análises posteriores. 
Neste capítulo analisamos três canções do álbum: Tumulto; Miolo Mole; Deus te preteje.  
Na conclusão do trabalho após percorrer toda esta investigação elencamos 
alguns porquês de determinadas escolhas sonoras que são inerentes a música deste 
compositor neste álbum e como provavelmente ocorreu os processos composicionais para 
a obtenção desta sonoridade.  
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1. Contexto Histórico 
 
Barraud (1997, p. 11) afirma que a compreensão da música atual se dá pela 
soma de seus momentos históricos. Com esta perspectiva, a fim de buscarmos os 
elementos da formação da poiésis de Arrigo Barnabé, convém traçarmos um pequeno 
panorama histórico a partir do final da II Guerra Mundial, delineando momentos 
constitutivos da trajetória deste compositor. No desenvolvimento de seu processo criativo, 
observamos a inserção de métricas irregulares e técnicas serialistas no contexto da canção 
popular brasileira, o que pode se configurar como uma derivação das novidades 
apresentadas pelo movimento tropicalista.  
No período pós-guerra o mundo vivia um momento de grande instabilidade 
política provocada como resquícios da segunda guerra mundial, a tensão da Guerra Fria, a 
construção do Muro de Berlim em 1961, a Guerra do Vietnã (1955-1975), a Revolução 
Cubana (1959), o processo de descolonização dos países africanos, a instauração de 
diversos Regimes Ditatoriais após Golpes Militares como na Argentina (1976), Brasil 
(1964), Grécia (1967), entre outros. 
Neste contexto, pululam diversos movimentos sociais, como os movimentos 
estudantis especialmente naqueles países de regime ditatorial, os movimentos civis em 
defesa dos direitos dos negros (entre eles o Black Power nos EUA), dos homossexuais 
(entre eles o Gay Power), o fortalecimento do feminismo a favor da igualdade de gêneros, 
o movimento dos Hippies a favor da preservação da natureza e contra qualquer tipo de 
violência; por exemplo. À todos esses grupos existia uma associação à ideia de 
contracultura: uma cultura independente, não ligada a uma indústria cultural ou uma 
cultura de massa. A ideia de contracultura pretendia estar à margem das imposições 
políticas ou econômicas. “O que não interessava era o pensamento acadêmico, a estrada 
sinalizada, o intelectual tradicional. (...) Drop out – cair fora do “sistema”, como então se 
dizia -  era a palavra de ordem contraculturalista.” (RISÉRIO, 2005, p.25) 
 
“A contracultura foi considerada um movimento de união da geração jovem em 
que a “cultura jovem” desafiava conceitos tradicionais como carreira 
profissional, educação e moralidade em busca de identidade fora de um papel 
profissional ou da família. A contracultura dos anos 1960 abrangeram vários 
16 
 
grupos e estilos de vida, que partilhavam valores comuns sobre o uso de drogas, 
liberdade e uma postura anti-classe média”. (SHUKER, 1999, p. 80). 
 
Na música de concerto diversas correntes estéticas buscavam representar a 
instabilidade política e social através da experimentação e do afrontamento à tradição. De 
acordo com Paul Griffiths os compositores a partir de 1950 estavam concentrados em três 
direções principais: o desenvolvimento dos meios eletrônicos; a extensão do serialismo e a 
introdução do acaso (GRIFFITHS,1998, p. 169). 
Após a segunda guerra mundial ocorre uma série de desenvolvimentos 
tecnológicos, entre eles o advento dos gravadores magnéticos que possibilitou ao 
compositor o trabalho com o material sonoro bruto podendo ouvi-lo imediatamente 
desenvolvendo, assim, processos de captação e manipulação dos sons através de: dilatação; 
contração; deslocamento; empilhamento; modificações timbrísticas; reprocessamento; 
entre outros.   
 Neste período, na França surge a música concreta, composta a partir de sons 
gravados diretamente dos ambientes, modificados e reorganizados eletronicamente, que 
teve como representantes Pierre Schaeffer (1910-1995) e Pierre Henry (1927-2017) que 
juntos criaram a Symphonie pour um Homme Seul (1949-1950), uma das primeiras obras 
que utiliza de manipulações analógicas a ser apresentada em execução pública 
(GRIFFITHS, 1998, p. 146).  
Essa possibilidade de manipular os sons incentivou a proliferação de estúdios 
para trabalhar com a música eletrônica especialmente nas estações de rádio onde havia 
maior disponibilidade de equipamentos. (GRIFFITHS, 1998, p. 146). Na Alemanha nos 
estúdios da Rádio WDR em Colônia, o compositor Karlheinz Stockhausen (1928-2007) 
estava imerso na experiência de criação de novos timbres, a fim de compor uma música 
eletrônica “pura” – ideia que tem como símbolo sua pioneira obra Studie I (1953). Contudo 
posteriormente Stockhausen utiliza simultaneamente sons eletrônicos e sons concretos, este 
procedimento acaba por se tornar conhecido pelo termo música eletroacústica - sendo a 
obra Gesang der Jüngling (1955-56) considerada como seu marco inicial (GRIFFITHS, 
1998,147-148). A síntese e o tratamento do som formam “os dois pilares de todo e 
qualquer trabalho eletroacústico” (MENEZES, 1996, p. 249). 
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1.1.Festival de Darmstadt 
No ano de 1946 ocorre em Darmstadt na Alemanha, o primeiro Internationale 
Ferienkurse für Neue Musik. No Festival de Darmstadt, como é comumente referenciado, 
são realizados concertos com primeiras audições de obras contemporâneas; apresentações 
de novas ferramentas tecnológicas para o trabalho sonoro; e aulas e seminários para 
discussão de aspectos estéticos e técnicos da composição musical.  
A partir de 1948, o compositor René Leibowitz (1913-1972) começa a 
participar como docente no Festival de Darmstadt ministrando aulas sobre a Segunda 
Escola de Viena
1
, através do seu livro Schoenberg et son école, publicado em 1946. 
Leibowitz também orientava os alunos a escreverem composições musicais através do 
dodecafonismo
2
 utilizando como base o material do seu livro Introduction à la musique de 
douze sons, publicado no ano de 1949 (MASSIN, 1997, p. 1144). Pierre Boulez, que foi 
aluno de Leibowitz nesta edição do festival, toma contato com as técnicas composicionais 
dodecafônicas do compositor Arnold Schoenberg (1874-1971).      Segundo Boulez (2008), 
Schoenberg foi o primeiro a utilizar o sistema dodecafônico, porém de modo rudimentar, 
na quinta peça do opus 23 (Walzer) e, então na Suíte para piano opus 25, a técnica 
encontra sua forma definitiva. O dodecafonismo é um sistema elaborado através de 
“relações entre os doze sons da escala cromática temperada através de uma série” 
(BOULEZ, 2008, p. 259), sendo que uma série para a Escola de Viena é “geralmente 
considerada como um princípio unificador de base, ligadas as formas clássicas do 
contraponto” (BOULEZ, 2008, p. 270). 
Contudo, estas tendências que levaram à solidificação do sistema dodecafônico 
aparecem anteriormente na história em experimentações desde o final do romantismo, com 
o uso do total cromático da escala temperada em diferentes contextos. Compositores como 
Richard Wagner (1813-1883) e Franz Liszt (1811-1886) já apresentavam obras com 
“tênues liames com o referencial da tonalidade” (MORAES, 1999, p.46) resultante das 
                                                          
1 
A Segunda Escola de Viena é o nome que se dá a um trio de compositores, Arnold Schoenberg (1874-
1951), Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935), residentes na cidade de Viena, na atual 
Áustria, no ínício do Séc. XX. A Primeira Escola de Viena foi formada por Joseph Haydn ,  Wolfgang 
2 
O termo Dodecafonismo pode ter duas interpretações: 1) a utilização de forma livre da escala musical 
temperada cromática completa, que possui 12 notas; 2) a utilização destas 12 notas em uma ordem pré-
estabelecida, série, servindo de base fundamental para a construção da composição musical.  Usaremos como 
base a segunda interpretação que para Leibowitz este método de composição serial tem como princípio “os 
procedimentos de dedução das figuras melódicas e harmônicas a partir de uma série fundamental de alguns 
sons e intervalos por eles determinados”. (LEIBOWITZ, 1981 , p. 97) 
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suspensões das resoluções harmônicas e da utilização de ultra-cromatismo. Em seu artigo 
A Lei dos Doze Sons, escrito em 1919 e publicado em seu tratado Vom Wesen der 
Musikalischen
3
 de 1920, Josef Matthias Hauer (1883-1959) propõe que o compositor 
trabalhasse com o total cromático de forma mais igualitária, orientando que uma nota só 
deveria der repetida após a exposição de todas as outras.  
Moraes (1983, p. 48) aponta elementos fundamentais do dodecafonismo na 
composição Nomos op. 19 de Hauer (dedicada à sua esposa Agathe Kornfeld), escrita em 
1919. Nesta composição, Hauer elabora sua música a partir de hexacordes 
complementares, além disso, faz citações da Sinfonia Fausto (1854) de Liszt, assim como 
algumas referências musicais à Wagner. Para o musicólogo e compositor Herbert Eimert 
(1897-1974), Hauer em “sua límpida elaboração do material sonoro cromático de índole 
romântica e sua vontade de ser consonante, […] voltou a cair e a ficar prisioneiro da 
linguagem harmônica do Tristão…” (in MORAES, 1983, p. 48). 
No entanto, anteriormente a estas experimentações propostas por Hauer em 
suas composições de doze sons, em 1914 o compositor ucraniano Jefin Golyscheff
4
 (1897-
1970) apresenta Zwölftondauer-Komplexe, para trio de cordas, obra na qual procedimentos 
de técnicas de tratamento do total cromático já se fazem presentes.Golyscheff organiza 
além das alturas, uma série relacionada aos valores rítmicos. Esta obra dividida em cinco 
movimentos apresenta seus quatro primeiros com nomes de intensidade: Mezzo-forte; 
Fortíssimo; Piano e Pianíssimo (SITSKY, 2002, p.173-176). No texto de Eimert (1897-
1974) intitulado Atonale Musiklehre publicado em 1924, o musicólogo considera esta obra 
de Golyscheff, como sendo a primeira obra dodecafônica escrita.  
A música produzida pelos compositores da Segunda Escola de Viena foi, 
segundo MASSIN (1997) a música mais perseguida pelo Nazismo, sendo inclusive 
proibida na Alemanha e em toda a Europa ocupada pelo regime. Com isto a nova geração 
de compositores pós-segunda guerra criou uma expectativa de que estudando esta música, 
especialmente a que se utiliza do dodecafonismo, poderia se “romper com os clichês e as 
receitas do passado, abrindo novas perspectivas para as arquiteturas formais da 
composição” (MASSIN, 1997, p. 1143-1144). 
                                                          
3
 Este Tratado foi publicado em Leipzig pela Waldheim-Eberle e Hauer defende que a música atonal está em 
um nível espiritual superior a linguagens verbal (CHRISTESEN, 2002, p. 608 e STISKY, 2002 , p.199 ) 
4
 Existe múltiplas traduções do nome deste compositor podendo ser encontrado como Yefim Golycheff ; 
Jefin Golishev; Efim Golyshef ; Yefin Golishiff.  
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Olivier Messiaen
5
, compositor, organista e ornitólogo, participou como 
palestrante do Festival de Darmstadt em sua terceira edição, realizada em 1949, ano em 
que estreia o segundo estudo de seus Quatre études de rythme para piano solo intitulado 
“Mode de valeurs et d’intensités (BARRAUD, 2005, p.126). Segundo explica o próprio 
compositor, este estudo é baseado em: um modo de alturas com 36 sons (organizados em 
três grupos com doze alturas cromáticas em cada um deles); de valores com 24 durações 
(da fusa à semibreve pontuada); de ataques com 12 possibilidades; e de intensidades, com 
7 nuances (de ppp a fff). Neste sistema não são usados outros sons que não sejam os 36 
escolhidos, à oitava pré-determinada, cada qual com sua duração, ataque e intensidade 
definidos pelo modo (MESSIAEN, 1994, p. 125-7). 
Segundo Peter Hill e Nigel Simeone, com esta peça, Messiaen expandiu as 
técnicas composicionais que conheceu ao analisar as obras da Segunda Escola de Viena. 
Nesta peça, Messiaen, realiza uma ampliação da ideia do dodecafonismo, aplicando o 
processo de serialização das alturas a outros parâmetros musicais como: duração, dinâmica 
e ao timbre, durante os procedimentos pré-composicionais (HILL & SIMEONE, 2005, p. 
191). “O pensamento tonal clássico fundamenta-se num universo definido pela gravitação 
e pela atração; o pensamento serial sobre um universo em perpétua expansão”. (BOULEZ, 
2008, p. 272). 
Este processo composicional baseado em sequências pré-definidas dos 
parâmetros musicais evitando procedimentos que remetam a música produzida 
anteriormente, principalmente aquelas composições escritas através do sistema tonal, 
posteriormente ficou conhecido como serialismo integral, ou total. Para Luigi Nono 
(1975), estes jovens compositores que frequentavam o festival de Darmstadt e acabavam 
escrevendo música utilizando de forma constante o serialismo integral, formavam uma 
nova escola estética de composição musical que ele intitulou de Escola de Darmstadt.  
(NONO, 1975, p. 30).  
Conforme iremos demonstrar posteriormente, as influências e características 
que permeiam em geral a música de Arrigo Barnabé, passam pela técnica da música serial. 
Portanto, realizamos este levantamento histórico que permitirá entender como se deu o 
contato de Arrigo com estas técnicas, e nos debruçaremos em textos referenciais, como os 
                                                          
5
 Olivier Messiaen atuou na formação de diversos compositores importantes no tempo em que foi professor 
do Conservatório de Paris entre 1942 e 1979.  Alguns de seus alunos foram Pierre Boulez; José Antônio de 
Almeida Prado; Marlos Nobre; Karlheinz Stockhausen; entre outros. 
20 
 
do compositor e regente Pierre Boulez. Segundo o compositor e musicólogo brasileiro Flô 
Menezes (2009), Boulez” [...] desempenhou um papel fundamental no âmbito da música 
contemporânea, [...] sendo o teórico do século XX depois de Schoenberg” (MENEZES, 
2009, p. 261) . 
O serialismo para Boulez é baseado no conceito de série, independente do 
parâmetro escolhido (ritmo; timbre; altura; dinâmica).  A definição de série proposta por 
Boulez é: 
“A série é- de maneira muito geral - o germe de uma hierarquização fundada em 
certas propriedades psicofisiológicas acústicas, dotada de uma seletividade maior 
ou menor, com vistas a organizar um conjunto FINITO de predominantes em 
relação a um caráter dado; este conjunto de possibilidades se deduz de uma série 
inicial por um engendramento FUNCIONAL...” (BOULEZ, 2007, p. 34) 
 
Desta forma, percebemos que o controle pré-composicional, ou seja, no 
planejamento do material musical, é um elemento importante dentro do serialismo e que 
muitas vezes existe uma hierarquização deste material em função de uma série inicial. 
Schoenberg disse que “a composição com 12 tons não tem outro objetivo que não a 
compreensibilidade [...] apesar de parecer que aumenta a dificuldade do ouvinte, esta 
deficiência é compensada através da penalização do compositor” (SCHOENBERG, 1950, 
p. 103). A compreensibilidade que diz Schoenberg é referência a esta hierarquização a uma 
série inicial que identificada pelo ouvinte pode se tornar uma guia para o entendimento dos 
processos de desenvolvimento composicional da mesma dentro de uma obra. A 
penalização seria a obediência do compositor em seguir determinadas regras impostas por 
esta técnica para que esta compreensibilidade seja possível por parte do ouvinte. 
Estas questões refletem o fato de que os compositores estavam buscando ter 
um maior controle sobre o material musical, seu desenvolvimento e sonoridade. No 
entanto, tanto os compositores envolvidos com as técnicas de serialismo integral quanto 
aqueles que estavam desenvolvendo composições com meios eletrônicos, sabiam que o 
controle sobre os processos composicionais jamais seriam tão completo quanto desejavam, 
admitindo assim que poderiam estar permeáveis à influência do acaso (GRIFFTHS, 1998, 
p. 159). A preocupação com relação ao resultado musical e o seu controle por meio dos 
procedimentos pré-composicionais também atravessam o processo criativo de Arrigo. O 
compositor também está consciente de que nem todos os aspectos podem ser controlados, e 
aquilo que foge de seu planejamento, ganha espaço expressivo como uma forma de 
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indeterminação inerente. “Uma pessoa criativa está sempre empolgada quando algo 
acontece que não possa explicar, algo misterioso ou miraculoso” (STOCKHAUSEN, 2000, 
p. 36). 
Um compositor que trabalhou intensamente com a problemática do acaso ou da 
indeterminação em música e que participou dos festivais de Darmstadt foi o norte-
americano John Cage (1912-1992). Cage também obteve reconhecimento por desenvolver 
o piano preparado6 e discutir sobre o que seria música trazendo algumas propostas do 
mundo oriental para sua música. Isto exemplifica como festival abarcava uma 
multiplicidade de processos composicionais e tendência estéticas, sendo um local de 
convergência que fomentava a discussão sobre a criação musical. Por este intercâmbio de 
informações, as inovações poderiam surgir graças à diversidade de seus participantes, que 
traziam para o festival, cada qual de sua biografia musical, elementos estéticos advindo de 
gêneros ou estilos musicais diversos. Dessa forma, o Festival de Darmstadt atuou como um 
catalizador de processos criativos que vieram a se consolidar, entre outras formas, como 
novos gêneros/estilos musicais
7
.  
 
1.2. Um aluno de Darmstadt: Frank Zappa 
Podemos considerar que um gênero musical que recebeu influência em sua 
concepção destas interações artísticas que ocorriam no Festival de Darmstadt, foi o art 
rock
8
. Um dos mais proeminentes compositores deste gênero, o guitarrista estadunidense 
Frank Vincent Zappa (1940-1993), foi aluno em várias edições deste festival na década de 
1960. Ao longo destas edições, Zappa conheceu diversos compositores como John Cage, e 
o brasileiro Rogério Duprat, em 1962. (CUNHA, 2013, p. 45 e MARCONI, 2012, p. 98). 
                                                          
6 Esta técnica consiste em introduzir diversos materiais (borrachas, pregos, etc) dentro do piano com o intuito 
de modificar dramaticamente o timbre do instrumento favorecendo radicalmente suas qualidades percussivas. 
7 
Gêneros ou Estilos musicais, para Shuker (1999)  pode ser definido como “uma categoria ou tipo” sendo 
que gênero/estilo é um componente central da análise textual. Os gêneros/estilos musicais funcionam como 
“categorias de marketing e pontos de referencia” para seus consumidores . Essas divisões em gêneros/estilos 
“devem ser consideradas altamente fluídas” já que nenhum estilo/gênero é totalmente “independente” já que 
“os  músicos se apropriam  de elementos  dos estilos/gêneros existentes e incorporam às novas formas”. 
Gêneros musicais servem como base para a organização do mercado fonográfico e de seus consumidores se 
autodeclarando a pertencer a um ou outro determinado gênero/estilo musical. (Shuker, 1999, p.141-144). 
8
Segundo Shuker(1999), art rock é um gênero musical associado as tentativas  de combinações entre a 
música de concerto(erudita), o  jazz e o rock.  Rock progressivo seria uma divisão do art rock que 
inicialmente associou-se a contracultura/underground caracterizado pelo uso de “imagens fantásticas e 
obscuras, misturando convenções de estilo incompatíveis” com uma temática contra o sistema social e 
político ocidental .  Este Rock não é uma música dançante, considera o timbre e a textura mais importante do 
que o beat (o ritmo/batida padrão do rock) (SHUKER, 1999,  p. 25-26 ;243-245) 
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Zappa possuía um enorme interesse pela música de vanguarda europeia, 
especialmente pelos compositores Varèse e Stockhausen. Sua participação neste festival 
possibilitou o contato com técnicas composicionais como o serialismo, a música 
eletroacústicas, a música do acaso, entre outras, que se refletiram posteriormente em suas 
produções. Dentre elas destacamos, por exemplo, o álbum Freak Out9 de 1966 (SANTOS, 
1998, p. 21).  
Zappa, ao longo de sua carreira como compositor, experimentou a combinação 
entre orquestra sinfônica e banda de rock em diversos espetáculos, com intuito de unir 
estes conjuntos instrumentais, até então considerados geralmente antagônicos. Essa 
utilização instrumental da orquestra sinfônica com banda de rock e os elementos da música 
de vanguarda fez com que críticos brasileiros associassem a música produzida 
posteriormente por Arrigo Barnabé à música de Frank Zappa. Para Arthur Dapieve (1995), 
Arrigo não teria inventado nenhuma coisa que Frank Zappa não inventou 15 anos antes 
(DAPIEVE, 1995, p. 55). 
Apesar de existirem algumas semelhanças como a escolha da formação 
instrumental e a utilização de elementos composicionais provindos da vanguarda da 
música de concerto e introduzidos na música popular, também se observam algumas 
diferenças. Dentre elas, maneiras distintas de orquestração e utilização das técnicas 
composicionais vanguardistas. Mesmo que seja comum encontrar insinuações sobre a 
influência de Zappa na obra de Arrigo, inclusive rotulado em algumas matérias de “o 
Frank Zappa brasileiro”. Arrigo comenta abaixo em entrevista realizada por Sebastião 
Interlandi Junior que não considera Zappa uma influência direta para a sua música: 
  
“Eu (Arrigo) ouvi bem pouco Frank Zappa e nunca achei parecido comigo[...] 
Frank Zappa usava muitas septinas e quintinas no meio da música, mas ele fazia 
sempre uma levada meio básica de rock[...] Eu trabalho já com as coisas 
quebradas no compasso, eu não sentia realmente influências do Frank Zappa[...]” 
(JUNIOR, 2008, p.66). 
 
                                                          
9
O álbum Freak Out (1966) é provavelmente o primeiro álbum conceitual da história da música que é 
constituído de “um ciclo de canções com um tema sociológico unificador” (BORDER apud HERRAIZ, 2010, 
p.16). Desta forma, segundo o compositor Martin Herraiz, o conceito de álbum para Zappa “não era 
meramente uma coleção de músicas, mas uma obra singular e coesa”.  Este foi o primeiro álbum de rock a 
utilizar uma orquestra regida pelo próprio Zappa e possui como características uma música que incorpora 
tanto elementos da música dita “culta” de tradição europeia quanto utiliza livremente elementos da música 
popular especialmente a norte-americana da tradição jazzística. (HERRAIZ, 2010, p. 15-18).   
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Zappa para Arrigo então está mais preocupado em trabalhar as irregularidades 
provocadas pelo uso de quiálteras o que para ele não seria usual ao rock, no entanto a 
estrutura fraseológica do acompanhamento realizado na música do Zappa para Arrigo é 
baseada em uma levada de rock. Para tentar provar esta afirmação provavelmente Arrigo 
usa a expressão “coisas quebradas no compasso” para fazer referência à utilização de 
elementos rítmicos provenientes da música popular brasileira especialmente ao gênero do 
samba em suas composições. Além da utilização das divisões ímpares nas linhas de 
acompanhamento alternando fórmulas de compasso para agrupar suas frases também 
irregularidades, no entanto sem o recurso da alteração quiáltérica.  
 
1.3. Darmstadt no Brasil: Música Nova 
Para José Maria Neves, no período pós-segunda guerra existiam duas frentes na 
música brasileira de concerto: uma tradicionalista que buscava “garantir a manutenção dos 
elementos constitutivos da linguagem musical de um passado próximo”; e outra 
vanguardista, que tinha como meta a “busca de novos recursos expressivos independentes 
da herança tradicional
10” (NEVES, 1981, p. 9). Nesta corrente mais vanguardista temos 
alguns jovens compositores brasileiros que participaram como alunos no Festival de 
Darmstadt na edição de 1962. Posteriormente este mesmo grupo de brasileiros que 
participou do festival, assinou o manifesto Música Nova
11
 (1963) em prol de um 
“compromisso total com o mundo contemporâneo” com o desejo de se posicionar contra as 
tendências folclóricas-nacionalistas vigentes no país naquele momento histórico (CUNHA, 
2013, p.15). Algo semelhante ou provavelmente influenciado pelo grupo Música Viva 
(1939- 1948) que teve como principal integrante o compositor e professor alemão Hans 
Joachim Koellreutter (1915-2005). 
Segundo Neves (1981), o marco inicial para o grupo foi à apresentação de suas 
composições na VI Bienal de São Paulo, realizada em 21 de dezembro de 1961. Na 
ocasião, a Orquestra de Câmara de São Paulo, dirigida pelo maestro Olivier Toni, executou 
                                                          
10
 Dentro desta corrente mais tradicionalista de tendências folclóricas temos o importante compositor e 
professor Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) que fortemente influenciado pelas propostas de Mário de 
Andrade(1983-1945) descritos especialmente em seu romance Macunaíma(1928) e seu Ensaio sobre a 
música popular brasileira(1928), busca na música popular do folclore brasileiro especialmente  da região 
Nordeste, a matéria-prima para o desenvolvimento de seus processos composicionais.  
11
O manifesto música nova foi escrita em março de 1963 em São Paulo e publicada na Invenção: Revista de 
Arte de Vanguarda em junho do mesmo ano tendo como redatores: Damiano Cozella; Rogério Duprat; Régis 
Duprat; Sandino Hohagen; Júlio Medaglia; Gilberto Mendes; Willy Correa de Oliveira; Alexandre Pascoal.   
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obras de Willy Correa de Oliveira, Damiano Cozzella, Gilberto Mendes e de Rogério 
Duprat, que apresentaria a primeira experiência de uma composição baseada em um poema 
concreto de Décio Pignatari, intitulada Organismo (NEVES, 1981, p.162).  Para Gaúna 
(2001), Duprat utiliza nesta obra uma série de nove notas buscando uma correspondência 
com número de sílabas do primeiro verso do poema “Organismo” de Pignatari: O 
organismo quer perdurar. A partir das técnicas estudadas no festival de Darmstadt, Duprat 
realiza para sua composição, transformações seriais como retrógado, inversão e retrógado 
da inversão
12. Sua obra resulta em uma escrita musical complexa com “dificuldades 
técnicas instrumentais de toda ordem” que beiram a impossibilidade de execução. Duprat 
estava ciente desta complexidade, e ela tinha um propósito específico: o de “trazer a 
imprevisibilidade para uma música fundamentada altamente controladora” (GAÚNA, 
2001, p. 122-134). 
Alguns participantes deste concerto foram estudar no Festival de Darmstadt em 
1962 entre eles: Rogério Duprat, Gilberto Mendes (1922-2016), Júlio Medaglia (1938-) e 
Willy Correa de Oliveira (1938-). Como alunos, eles puderam assistir aulas ministradas por 
Pierre Boulez, Henry Pousseur e Karlheinz Stockhausen (CUNHA, 2013, p. 33). Isto 
possibilitou o contato destes jovens compositores com as principais tendências da 
vanguarda
13
 europeia da época. Tiveram contato com participantes do festival que não 
eram professores oficiais, como John Cage com quem conhecem o piano preparado e a 
música do acaso; e com membros do ORTF (Office de Radiodiffusion Télévision 
Française) que demonstram as técnicas de montagens sonoras com fitas magnéticas, 
filtragens e alterações de frequência, utilização de folhas de zinco entre outros materiais 
para gravações experimentais (GAUNA, 2001, p. 55).  
Sobre a participação em Darmstadt, Gilberto Mendes disse: 
 
“(...) Havia uma grande intimidade entre alunos e professores, reunidos num 
mesmo prédio onde todo mundo dormia, comia e tinha as aulas. Cruzávamos 
pelos corredores, refeitórios, até nos toaletes com figuras como Henri Pousseur, 
Gyorgy Ligeti, Bruno Maderna. (...) momentos inesquecíveis. Pierre Boulez indo 
ao nosso quarto para conversar comigo, com Willy e Rogério Duprat, meros 
participantes, em 1962, dos ferienkurse de Darmstadt. (...) Não me esqueço de 
                                                          
12
Retrógado consiste em escrever a série original de trás para frente. Inversão consiste em alterar o a direção 
das relações intervalares onde o mesmo intervalo ascendente é transformado em descendente e vice-versa. 
Retrógado da Inversão consiste em escrever a série invertida de trás para frente. 
13
Para a historiadora Ricely de Araújo Ramos (2009) a concepção de vanguarda artística consiste em um 
“estilo beligerante, que luta contra a arte instituída, em prol da união entre vida e arte a favor do novo” 
(RAMOS, 2009 p. 02). 
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uma aula que Stockhausen (...) passou pacientemente uma tarde inteira numa 
sala pequena, de chinelos, explicando o seu pensamento musical, que nessa 
altura já era outro. John Cage passara por Darmstadt dois anos antes e 
estremecera os alicerces da neue Musik alemã(...).” (MENDES, 2013, p. 214-
215) 
 
Umas das colaborações que este jovem grupo de compositores brasileiros 
trouxe para o país após a passagem pelo festival de Darmstadt foi uma importante coleção 
de materiais como: partituras, livros e gravações. Dessa forma, este grupo se tornou 
responsável por difundir as novidades e os ensinamentos recebidos em Darmstadt, 
influenciando, assim, largamente as novas gerações de compositores brasileiros. Contudo, 
este raro material trazido não contemplava as composições de Zappa, já que ele estava no 
início de seus trabalhos e não possuía publicações até aquele momento. 
  
 
1.4.Canção de Protesto  
Em 1º de abril de 1964 ocorre no Brasil um episódio marcante em sua história 
política que influenciaria também toda produção artística nacional: a instauração da 
ditadura
14
 militar após um golpe que derrubou o então presidente João Goulart (1918-
1976). Este regime militar no Brasil acaba em 15 de março de 1985 com a eleição do ex-
governador de Minas Gerais, Tancredo Neves (1910-1985), que veio a falecer às vésperas 
da posse, assumindo o seu vice José Sarney (1930-). Estas eleições foram fruto de diversos 
movimentos sociais, dentre eles o movimento das “diretas já” que teve início em 1983. 
Durante o governo do general Arthur da Costa e Silva, momento de intensa repressão do 
regime militar, ocorre a implementação do Ato Institucional de número 5 (AI- 5), que 
suspendiam várias garantias constitucionais, entre elas o direito à liberdade de expressão 
política e cultural, estabelecendo uma ampla censura aos artistas da época. 
A canção foi uma das manifestações artísticas do período que entraram em 
embate com esta censura. Compositores como Caetano Veloso (1942-), Gilberto Gil 
(1942-), Geraldo Vandré (1935-) entre outros, tiveram diversas músicas proibidas pelo 
                                                          
14 Para Bobbio (2000) o significado moderno do termo ditatura consiste em “não está autorizada por regras 
constitucionais: se instaura de fato ou em todo o caso, subverte a ordem política preexistente. A extensão de 
seu poder não está predeterminada pela constituição: seu poder não sofre limites jurídicos. E, embora 
algumas ditaduras modernas tendam ainda a se auto-apresentar como temporárias sua duração não está 
antecipadamente fixada: a sua permanência como a de qualquer outro regime político depende das vissitudes 
da história” (BOBBIO, 2000, p. 368-369). 
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Conselho Superior de Censura (CSC) que encaminhava o caso ao Departamento de Ordem 
Política e Social (DOPS) que frequentemente realizava interrogatórios, prisões, 
extradições, assim como eram comuns os relatos de tortura. 
Mesmo com a possibilidade desta censura, esses compositores buscavam meios 
de expressão através de suas composições, o que acaba por inaugurar um gênero musical 
que ficou conhecido como “canções de protesto”. Essas canções eram utilizadas por 
estudantes como instrumento de engajamento político com intuito de alertar ou denunciar 
as ações políticas que eram escondidas pelo regime militar. A maioria destes 
estudantes/artistas estavam diretamente ligados com os Centros Populares de Cultura 
(CPC), organização formadas por estudantes da União Nacional dos Estudantes (UNE). 
Um exemplo de produção realizada pelo CPC foi o Show Opinião, realizado no Teatro 
Arena em 1964 na cidade de São Paulo. Segundo o historiador José Ramos Tinhorão 
(1928-) seria “a mais séria tentativa de despertar a consciência nacional do povo através de 
uma espécie de propaganda subliminar oferecida com o atrativo da boa música popular” 
(TINHORÃO, 1997, p. 85). Para o ensaísta e crítico especializado em artes cênicas Edélcio 
Mostaço, o Opinião foi o melhor exemplo de corrente de resistência que se formou e o 
espetáculo-chave dentro da conjuntura de produção cultural da época (MOSTAÇO, 1982  
p. 41). 
 
1.5. Tropicalismo 
Um grupo de jovens artistas baianos inicia um processo de ruptura das ideias 
dos compositores das canções de protesto, que deveriam ser simples para que o povo 
absorvesse a crítica social presente nas letras destas canções de maneira mais imediata e 
direta. Este grupo começou a escrever composições que buscassem unir diversas 
tendências estéticas explorando as relações de conflito e divergências presentes na vida 
cotidiana. Para isto, este movimento vanguardista brasileiro intitulado Tropicalismo 
buscava exibir de forma caleidoscópica a união entre a cultura tradicional ou folclórica 
com a cultura estrangeira e ao mesmo tempo realizar uma crítica requintada sobre a 
disparidade entre as ilhas tecnológicas e desenvolvidas e contraponto ao atraso das 
periferias (VELOSO, 2005, p. 13).  
Segundo o sociólogo e professor da USP Waldenyr Caldas (1943-), no 
Tropicalismo, a construção poética trabalha com a contraposição de elementos da cultura 
27 
 
brasileira sempre relacionando o moderno e o arcaico, algo que está ligado com o 
Manifesto Pau-Brasil (1924) e o Manifesto Antropofágico (1928), ambos de Oswald de 
Andrade, recriado e atualizado esta para a linguagem do meio urbano-industrial. Estas 
relações de contraposição através da linguagem metafórica e do humor crítico foram as 
grandes contribuições do Tropicalismo para a música popular brasileira (CALDAS, 2010, 
p. 72-76). Caetano Veloso disse ao poeta Augusto de Campos (1931-) que “o tropicalismo 
é um neo-antropofagismo”, relacionando a poética das letras tropicalistas com a obra 
poética de Oswald de Andrade (CAMPOS, 1993, p. 207). Assim Augusto de Campos 
coloca as letras das canções tropicalistas no mesmo patamar da produção literária da época. 
(SANT‟ANNA, 1978, p. 69) 
Para Calado (1997), os dois principais representantes na música tropicalista 
eram Caetano Veloso e Gilberto Gil, que se encontravam regularmente em bares para 
discussões informais e também tocar especialmente as canções de João Gilberto e Luiz 
Gonzaga (CALADO, 1997,p. 45-47). Aos poucos estes encontros foram atraindo outros 
interessados, até um deles, Torquato Neto, em conversa com o Gilberto Gil, teve a ideia de 
transformar estes encontros informais em um movimento de música popular. 
 
“Eu estava sugerindo até, ontem, conversando com Gil, a ideia de um disco-
manifesto, feito agora pela gente. Porque até aqui toda a nossa relação de 
trabalho, apesar de estarmos há bastante tempo juntos, nasceu mais de uma 
relação de amizade. Agora, as coisas já estão sendo postas em termos de Grupo 
Baiano, de movimento (...).  TORQUATO NETO (apud Campos, 1993, p.193) 
 
O termo Tropicália surge da obra homônima do artista plástico brasileiro Hélio 
Oiticica, exposta no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ) em 1967. A 
obra se trata de um penetrável: um ambiente labiríntico que incluía plantas, pedriscos, 
areia, araras, um aparelho de televisão, entre outros elementos que pretendiam direcionar a 
uma crítica sobre as imagens simbólicos da cultura do país. No teatro as ideias tropicalistas 
teve repercussão principalmente com o Grupo Oficina responsável por encenar, por 
exemplo a peça de O Rei da Vela (1933) escrita por Oswald de Andrade e dirigida por José 
Celso Martinez Correa (1937-).  
 Na música o disco Tropicália ou Panis et Circenses de 1968 veio para ratificar 
o movimento. Neste disco cada música realiza uma paródia de certas imagens do Brasil 
(FAVARETTO, 1996: 74). Participaram do movimento na música além de Caetano Veloso 
e Gilberto Gil: o compositor Tom Zé (1936-), a cantora Gal Costa (1945-) e Nara Leão 
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(1942-), a banda Mutantes, o maestro e arranjador Rogério Duprat (1932-2006), os letristas 
José Carlos Capinam (1941-) e Torquato Neto (1944-) além do poeta, compositor e artista 
plástico Rogério Duarte (1939-). 
Talvez uma das maiores discussões encampadas pela música tropicalista, foi a 
utilização da guitarra elétrica, que até então era tida como símbolo da música norte-
americana. A inclusão da guitarra elétrica nas músicas tropicalistas gerou discursões sobre 
a autenticidade desta música ser ou não brasileira. Segundo o historiador e musicólogo 
Vasco Mariz (1921-2017) essa “qualidade de música brasileira mais ou menos autêntica 
(será cada vez menos) e música estrangeirada, imposta pela globalidade das comunicações, 
pelos interesses financeiros e pelo gosto já adulterado do público” não é uma boa 
influência à música popular brasileira e se fosse diminuído a intensidade dos alto-falantes e 
o uso de instrumentos eletrônicos (especialmente a guitarra elétrica) já seria mais saudável 
para esta música (MARIZ, 1980,p. 348).  
 
[…] o Tropicalismo acabou consagrado como ponto de clivagem ou ruptura, em 
diversos níveis: comportamental, político-ideológico, estético. Ora apresentado 
como a face brasileira da contracultura, ora apresentado como o ponto de 
convergência das vanguardas artísticas mais radicais (como a Antropofagia 
Modernista dos anos 20 e a Poesia Concreta dos anos 50, passando pelos 
procedimentos musicais da Bossa Nova),” (NAPOLITANO e VILLAÇA,1998) 
 
1.6.Vanguarda Paulista
15 
Um dos veículos responsáveis pala difusão desta música popular produzida no 
Brasil neste momento foram os Festivais de Música. Estes festivais eram realizados por 
emissoras de TV e funcionavam como “vitrines” para jovens músicos mostrarem seu 
trabalho ao grande púbico, além de terem a chance de, com os prêmios oferecidos, 
poderem lançar ou distribuir seus discos. Neste período os principais festivais foram: o 
Festival Nacional de Música Brasileira promovido pela TV Excelsior de São Paulo em 
1965 e 1966; o Festival Internacional da Canção (FIC) promovido em sua primeira edição 
pela TV Rio em 1966 e as outras edições pela TV Globo de 1967 até 1972; o Festival 
Universitário de Música Popular Brasileiro promovido pela TV Tupi em 1968 e os 
Festivais da Música Popular Brasileira (MPB) promovido pela TV Record de 1966 até 
                                                          
15
Observamos na literatura a ocorrência de duas denominações – vanguarda paulista e vanguarda paulistana 
– para se referir ao mesmo fenômeno. 
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1969. Para Shuker (1999) os festivais de música “consolidam os personagens da música 
popular, criando ícones e mitos”. (SHUKER, 1999, p.131) 
Na década de 1970 o Brasil sofreu, segundo Caldas (2010), um período de 
grande dificuldade para a expressão criativa no país, uma vez que estes muitas vezes eram 
impedidos de exibir suas obras por conta da censura (CALDAS, 2010, p. 84). Ainda, 
segundo Caldas, lentamente iniciou-se um processo que abrandaria sensivelmente essa 
repressão política e cultural que terá como marco de novos rumos a revogação do AI-5 no 
dia 01 de janeiro de 1979 (CALDAS, 2010, p. 89). Em 1979 a crise do petróleo gera uma 
crise que provoca a perca da única justificativa para manter o regime militar que era o 
crescimento econômico. Isto não ocorrendo prenunciou a saída dos generais e anunciava-se 
a anistia aos exilados (MORAIS, 1996, p. 12).  
É neste momento histórico, que alguns estudantes da Escola de Comunicações 
e Artes da Universidade de São Paulo em 1979, se mostram preocupados em conseguir 
maior exposição pública de seus trabalhos artísticos. Eles tinham a pretensão de oferecer, 
naquele contexto, um contraponto ao que consideravam como “comum” no mercado da 
época, ao mesmo tempo que, sua produção musical representava para este grupo uma ideia 
de liberdade estética e poietica. Os festivais, mesmo em menor proporção midiática, eram 
a melhor resposta a estes anseios. 
É no “Primeiro Festival Universitário da Música Popular Brasileira” realizado 
pela TV Cultura em 1979, que canção intitulada “Diversões Eletrônicas” de Arrigo 
Barnabé ganha o prêmio de melhor canção, sendo classificada em primeiro lugar. Esta 
mesma canção iria posteriormente fazer parte do seu talvez mais famoso álbum: “Clara 
Crocodilo”. Neste mesmo festival, recebe o segundo lugar, a canção “Brigando com a Lua” 
do grupo “Premeditando o Breque” (conhecido por “Premê”, abreviação típica dos 
costumes do linguajar paulistano), grupo o qual seus membros faziam parte do mesmo 
círculo de relações e pretensões que envolviam a ECA na USP. Neste mesmo ano, o 
Festival realizado pela “Rede TUPI de Televisão” ratificava a decisão do festival da TV 
Cultura laureando a canção “Sabor de Veneno” do álbum Clara Crocodilo de Arrigo 
Barnabé.  
Em 1979, no dia 25 de outubro, Wilson Souto Junior (conhecido pelo apelido 
de “o gordo”) inaugura em um porão no bairro de Pinheiros da Zona Oeste de São Paulo, o 
teatro Lira Paulistana, nome inspirado na obra homônima do escritor Mário de Andrade. O 
teatro Lira Paulistana possuía cerca de 150 lugares e estava localizado na rua Teodoro 
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Sampaio, ao número 1091, próximo a Praça Benedito Calixto. O Lira, como ficou 
popularmente conhecido, reuniu um cativo público e artistas independentes que 
compartilhavam os mesmos interesses, preferências e representaram aquilo que passou a 
ser conhecido como a cultura vanguardista universitária ou também chamada de 
contracultura paulistana (entre outras referências, citamos denominações recorrentes: 
alternativo, underground, independente). A importância e influência do Lira em relação a 
produção vanguardista na época era notável visto que as manifestações artísticas que não 
encontravam possibilidade de realização na estrutura do mercado na época, encontram no 
Lira um veículo de exposição e contato com o público. Assim, o Lira além de promover 
shows com música inédita ao vivo, também abria seu espaço para diversas exposições de 
artes plásticas, instalações audiovisuais e peças de teatro. A direção do teatro, 
posteriormente fundou um selo de produção e distribuição fonográfica, também de nome 
Lira Paulistana, que lançou diversos artistas que se apresentavam regularmente em seu 
teatro. O segundo disco produzido pelo selo, que foi o primeiro disco do cantor e 
compositor Itamar Assumpção, intitulado “Beleléu, Leléu, Eu” de 1980, vendeu 18 mil 
cópias em apenas três meses, demonstrando a importância da produção apoiada pelo Lira, 
e a relação do público com estes artistas. Apesar da distribuição se restringir mais à cidade 
de São Paulo, as novidades das propostas composicionais representaram a principal 
alternativa para as formas mais cristalizadas de então:  
“O aspecto independente da produção desses músicos, na medida do possível, 
desprendeu-os tanto do mercado, como dos valores ideológicos reinantes, 
possibilitando rever desde questões ligadas à esquerda “ortodoxa” - que de certo 
modo se via representada na MPB dos anos 1960 – quanto de imagens 
consagradas pela memória sobre a cidade de São Paulo. Sem entrar no mérito da 
validade ou não do rótulo para definir essa geração de músicos, a idéia de 
vanguarda (a busca do novo) era, antes de qualquer coisa, uma questão de 
posicionamento crítico.” (FENERICK, 2003, p. 258  )  
 
Não é possível afirmar de forma imediata que aquela geração musical pós-
tropicalista que se apresentava no Lira e era lançada pelo selo do teatro, realizava uma 
produção que possuísse aspectos musicais definidos (formais, harmônicos, rítmicos) que os 
caracterizasse nesse sentido. O que torna possível enquadrar estes artistas em um mesmo 
grupo é o fato de estarem alinhados com a mesma pretensão de transformar, desenvolver e 
trazer novidades musicais para o campo da música popular (em especial a canção), por não 
se considerarem representados por aquilo que o mercado dominante oferecia. Outro fator a 
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ser considerado para definição como um grupo, é que as produções artísticas se 
concentraram em meados da década de 80 e na cidade de São Paulo.  
Apesar de Arrigo nunca ter se apresentado no Lira, como também não lançou 
nenhum álbum pelo selo, ele mantinha uma relação próxima com os envolvidos. Vários 
integrantes da banda que o acompanhava nos shows e que participou da gravação de seu 
mais famoso álbum, a banda “Sabor de Veneno”, apresentavam-se regularmente no Lira. 
Assim como, seu disco “Clara Crocodilo” se encontrava à venda na loja de discos que foi 
montada dentro do Lira; foi um dos álbuns mais vendidos dentre os disponíveis na loja.  
Neste momento, o professor de História da Música do Departamento de Música 
da ECA-USP, J. Jota de Moraes (1943-2012) acompanhava de perto o trabalho dos seus 
ex-alunos que promoviam esta música. Em uma ocasião, Moraes gravou uma fita cassete 
com algumas composições destes ex-alunos e levou ao Jornal da Tarde no qual o editor-
chefe era o Jornalista Maurício Kubrusly (1945-). Imediatamente Kubrusly apelidou este 
grupo de jovens compositores como “Vanguarda Paulista”. Este nome veio da associação 
entre esta nova canção popular paulista, grande parte produzida por alunos da ECA-USP, 
com a vanguarda europeia da música de concerto, já que os elementos presentes na mesma 
influenciavam diretamente estas novas canções. 
Então sob a denominação de Vanguarda Paulista iremos considerar de acordo 
com relatos e a literatura consultada que, fazem parte, além de Arrigo Barnabé e Itamar 
Assumpção, os seguintes: Banda Sabor de Veneno; Banca Isca de Polícia; Premeditando o 
Breque (Premê); Grupo Rumo, Língua de Trapo, Hermelino Neder (1955-) e a Football 
music, Eliete Negreiros, Cyda Moreira, Eliana Estevão, entre outros. Ainda que sob a 
mesma alcunha, os grupos não necessariamente produziam resultados alinhados 
esteticamente ou politicamente: 
 
A chamada “Vanguarda Paulista”, rotulada pela crítica cultural, não lançou 
nenhum manifesto, tal qual o “Manifesto Antropofágico”, ou obras conjuntas 
como os “Tropicalistas”, tampouco assumiu uma postura política comum como a 
“Nova Canção Chilena” do início dos anos 70. Tratou-se de um momento em 
que posturas estéticas e políticas diferenciadas passaram a ter maior visibilidade 
em função do surgimento de espaços de divulgação e meios de difusão de custo 
mais baixo, “alternativos” aos da indústria cultural. (CARDOSO, 2009, p. 13) 
 
O grupo Premeditando o Breque também conhecido como PREMÊ, foi 
fundado no ano de 1976 em São Paulo tendo em sua formação: Mário Manga; Wandy 
Doratiotto; Marcelo Galbetti; Claus Petersen. A proposta do grupo é trabalhar com o 
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humor em música realizando sátiras com temáticas cotidianas brasileiras que vão desde o 
Política até o Futebol.   
O grupo RUMO foi fundado em 1974 em São Paulo tendo em sua formação 
inicial: Akira Ueno; Ciça Tuccori; Gal Oppido; Geraldo Leite; Hélio Ziskind; Luiz Tatit; 
Ná Ozetti; Paulo Tatit; Pedro Mourão; Zecarlos Ribeiro. A proposta do grupo é trabalhar 
com a entonação da fala cotidiana brasileira em composições próprias e recriar 
interpretações de compositores brasileiros do início do séc. XX como Noel Rosa, 
Lamartine Babo, Assis Valente, Sinhô, Ataulfo Alves (OLIVEIRA, 2002, p. 29). 
Para Maria Clara Bastos (2012), o cantor, compositor e baixista Itamar 
Assumpção tinha como principal ferramenta de composição a criação de linhas 
(fragmentos melódicos) no registro grave da qual servia como base para sobreposições e 
contrapontos. A melodia das canções possuíam uma ligação direta com essas linhas, 
especialmente no aspecto rítmico através de complementações ou dobramentos. A música 
de Itamar assim como a música de Arrigo tem como característica uma escrita mais 
horizontal do que vertical privilegiando o contraponto ao invés da melodia acompanhada. 
As vozes trabalham como personagens teatrais como “vozes provocadoras que evidenciam 
um pouco da contradição e do dinamismo inerente a vida” (BASTOS, 2012, p.103) O 
narrador ou personagem principal (representado pelo próprio Itamar) contando histórias da 
vida cotidiana urbana ou de suas experiências pessoais e os comentários ou personagens 
secundários representados pelas vozes femininas (BASTOS, 2012, p.85-120) . 
 As composições de Arrigo Barnabé apresentam uma proposta de junção 
entre elementos próprios da música de concerto europeia (em especial os ligados ao 
serialismo) com a música popular brasileira (em especial a canção). A temática 
desenvolvida em suas canções geralmente aborda o caos da vida urbana, em um reforço 
das problemáticas e angústias decorrentes de um período de grande instabilidade política. 
Este caráter experimental em suas composições, ou seja, a tentativa de sintetizar elementos 
de estéticas musicais diversas, pode ser entendido como uma forma de criar um efeito 
expressivo para trazer inovações ao âmbito da canção popular brasileira. 
 “No caso de Arrigo, sua força reside no encontro atritoso da música erudita de 
vanguarda dos anos 20 (o dodecafonismo de Schoenberg em particular) com a 
matéria-prima brasileira e contemporânea. Tal procedimento lembra e atualiza a 
mistura tropicalista, que já incorporara à MPB elementos da cultura pop que lhe 
eram estranhos, mas também a música de vanguarda paulistana dos anos 60, em 
particular as incursões de Rogério Duprat na música concreta, aleatória e 
eletrônica”. (SILVA, 2002, pag. 39). 
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Neste capítulo apresentamos os principais fatos históricos que envolveram a 
formação musical do compositor Arrigo Barnabé. Influências musicais que contribuíram 
para a construção de uma escritura musical que flutua entre os gêneros da música de 
concerto e da canção popular brasileira. Na música de concerto destacamos o Serialismo 
como principal vertente e em menor proporção a influência da música eletrônica e da 
música do acaso (aleatória ou indeterminada).  Já na canção popular brasileira destacamos 
a produção dos Tropicalistas, especialmente dos arranjos de Rogério Duprat, e as canções 
de outros participantes da Vanguarda Paulista, destacando a parceria com Itamar 
Assumpção. 
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2. Biografia de Arrigo Barnabé 
 
Arrigo Barnabé nasceu na cidade de Londrina no Estado do Paraná no dia 14 
de Setembro de 1951. Seu pai era escrivão no Cartório da 2ª Vara Cível da Comarca de 
Londrina, e sua mãe dona de casa. O casal teve três filhos sendo Arrigo o segundo. Sua 
família morava na Rua Pará, no centro da cidade, em uma casa nos fundos ladeada de 
eucaliptos, que seus irmãos costumavam brincar com as sementes que caiam no chão. O 
pai de Arrigo, descendente de italianos, tinha o hábito de adquirir livros, pois acreditava 
que era de extrema importância que uma casa tivesse muitos livros. Contudo, não era ele o 
leitor frequente destes, quem mais lia era a mãe de Arrigo, que declamava poesias aos 
filhos os deixando extasiados.  
A avó paterna de Arrigo tem como primo o clarinetista Nabor Pires Camargo, 
natural de Indaiatuba, interior paulista. Nabor foi clarinetista da Orquestra Sinfônica do 
Teatro Municipal de São Paulo, escreveu um Método de Estudo para Clarinete bem 
difundido no cenário nacional, além de diversas composições. Apesar de ter um importante 
parente músico, Arrigo nunca teve contato direto com este primo distante. Suas primeiras 
lembranças musicais remetem aos seus cinco anos de idade com a música Assum Preto, 
composição de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira e com as missas na Paróquia Imaculada 
Conceição, aos sete anos, que duravam horas e eram cantadas em Latim. 
Arrigo, aos nove anos de idade (OLIVEIRA, 2002, p. 29), pediu ao seu pai 
para estudar piano com a mesma professora do irmão Marcos. As aulas ocorriam no 
Conservatório Musical Filadélfia, que fazia parte das dependências do atual Colégio 
Londrinense, que pertence ao Instituto Filadélfia. Neste colégio, Arrigo rememora que se 
faziam muitas obras de Johann Sebastian Bach (1685-1750), como material didático para 
piano e também nos corais. Para Arrigo a obra mais marcante de Bach deste período foi as 
Invenções a Duas Vozes16. Em entrevista para Sebastião Interlandi Júnior, Arrigo disse: 
   
“[...] comecei a observar Bach (Johann Sebastian), como ele compunha, foi a 
primeira coisa que me chamou a atenção. Eu tocava as invenções a duas vozes, o 
cravo bem temperado. Sempre olhava aquelas coisas que ele fazia, a matemática 
que existe...” (JUNIOR, 2008, p.655) 
                                                          
16 
As invenções duas vozes (BWV 772-786) de Johann Sebastian Bach foram escritas por volta de 1723 com 
intuito de servir de material didático para seu filho Wilhelm Friedrich no que diz respeito as regras de 
contraponto imitativo e a independência de vozes ao cravo pelo executante.  São 15 obras curtas cada uma 
em uma tonalidade tradicional a época. 
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Arrigo permaneceu neste conservatório durante oito anos, período o qual, além 
de aulas de instrumento também teve aulas de teoria musical (SOUZA, 1981, p. 131). 
Arrigo estudou no Colégio Marista de orientação católica, participou da 
Fanfarra
17
 do colégio tocando caixa clara. O pai não concordava com sua participação na 
fanfarra escolar, pois argumentava que isto poderia interferir nas aulas de piano. Contudo, 
sua professora, Dona Eudora acabou convencendo seu pai e Arrigo permanece no grupo 
musical.  Esta Fanfarra era bem conhecida na região e ganhava diversas competições. No 
dia 14 de novembro de 1963, a Fanfarra foi convidada para tocar na abertura do Jogo Final 
da Copa Intercontinental de Times de Futebol entre Santos e Milan , no estádio do 
Maracanã, no Rio de Janeiro. Naquele momento, os Padres Maristas que eram torcedores 
fanáticos do Time do Santos, conseguiram recursos para levar os 120 adolescentes da 
Fanfarra para este evento. Arrigo também é torcedor do Santos, e todo este evento marcou 
muito a sua adolescência lembrando até hoje vários detalhes do jogo.  Em 1966, sua 
família muda-se para a Rua Paranaguá, na mesma região que a residência anterior, e 
adquirem uma televisão, fato marcante para Arrigo em sua pré-adolescência. 
Aos 16 anos mudou-se para Curitiba, a fim de fazer um curso pré-vestibular. 
Neste período conheceu obras de importantes filósofos como Platão, Marx, Voltaire, o que 
criou um contraponto com as ideias do catolicismo que até então faziam parte de sua 
referência escolar. Em todo o período de sua adolescência, Arrigo fez parte de um grupo de 
amigos que se reunia para discutir diversos assuntos como matemática, história, política, 
filosofia, astrologia e música. Faziam parte deste grupo além de Arrigo: o seu irmão Paulo 
Barnabé, Mário Lúcio Cortes, Antonio Carlos Tonelli e Robinson Borba. 
Aos 18 anos prestou vestibular para Engenharia Química no Rio de Janeiro, 
lugar onde já havia expressado o desejo de morar desde a sua viagem da final da Copa do 
Mundo de Times. Como não passou no vestibular, acabou indo para São Paulo morar com 
o irmão, Paulo, que fazia arquitetura na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 
Universidade de São Paulo (FAU-USP) (CASSOLI, 2001, p. 110). Neste período realiza o 
curso pré-vestibular do Anglo Vestibulares, sendo convidado pelo irmão a assistir uma 
                                                          
17 
Fanfarra é um grupo musical formado por instrumentos de sopros e percussão, essa formação segundo 
Guibert(1998) surge das bandas militares no início do séc. XIX na França. O termo provavelmente vem da 
palavra espanhol fanfa que é relacionada a ostentação e a palavra em árabe farfar que tem a ideia de falante e 
inconstante. Nos Estados Unidos esta formação dentro de outro contexto ganhou o nome de Brass Bands 
(Herschmann; Cabanzo, 2016, p.03-05).  
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aula de Linguagem Arquitetônica na FAU. Foi neste evento, que Arrigo encanta-se pelo 
fato dos professores não ensinarem a desenhar e sim as formas de como ocupar o espaço. 
A experiência positiva o levou a prestar o vestibular e assim ingressou no curso de 
Arquitetura da FAU na Universidade de São Paulo.  
Justamente no curso de Linguagem Arquitetônica, Arrigo conheceu Luiz Gê, 
cartunista paulistano com o qual estabeleceu um vínculo de forte amizade. Luiz apresentou 
para Arrigo a cultura do universo das HQs
18
 (histórias em quadrinhos), através dela Arrigo 
tomou contato com uma expressão de uma narrativa crua da cidade grande. A convite de 
Gê, Arrigo visita no MASP (Museu de Arte de São Paulo) em uma exposição do 
quadrinista norte-americanao Will Eisner, o que fez com que ele levantasse grande 
interesse pelo gênero.  
Em 1971 foi para o Festival de Inverno de Música de Ouro Preto onde teve 
aulas de piano com Eduardo Hazan (1937-) e Berenice Menegale (1934-), além de aulas de 
música eletrônica com Alexandre Paschoal Neto (1938-). Porém, segundo afirma, o que 
mais o marcou foram os encontros com Walter Smetak (1913-1984), Ernst Widmer (1927-
1990) e a participação como coralista na montagem da Missa Breve “Orbis Factor”(1968-
1969) de Aylton Escobar (1943-), na qual o próprio Escobar participara tocando a parte de 
xilofone.  
Trancou o curso na FAU de São Paulo e voltou para Londrina pensando em 
dedicar-se integralmente a composição. Na casa de seus pais leu o livro “O Balanço da 
Bossa” (1968) de Augusto de Campos. Neste livro Augusto de Campos fala sobre uma 
linha evolutiva presente na música popular brasileira que culminava até aquele momento 
no tropicalismo, Arrigo interpretou que o próximo passo desta linha “evolutiva” seria a 
introdução do atonalismo
19
 na canção popular. 
“Eu sou filho da Tropicália. Sem ela eu não existiria. Na época eu ouvia as 
músicas de Caetano e Gil ficava me perguntando: se eles faziam inovações na 
letra e no arranjo, por que não faziam na música também? Por que não alteravam 
os compassos, por exemplo? E aí fiquei achando que ousar na estrutura da 
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Para o pesquisador espanhol Roman Gubern (1979) história em quadrinhos é uma “estrutura narrativa 
formada pela sequência progressiva de pictogramas nos quais podem integrar-se elementos de escrita 
fonética” (GUBERN in FRANCO,  p. 25). 
19
Para Leibowitz (1981), Atonalismo consiste em uma suspensão total das funções pré-estabelecidas pelo 
sistema tonal.  A inexistência de um centro tonal baseada na tradição onde tudo era relacionado a três funções 
principais: Tônica, Dominante e Subdominante. Leibowitz diz que a primeira aparição deste atonalismo teria 
ocorreu no último movimento do Segundo Quarteto de Cordas op. 10 de Schoenberg (LEIBOWITZ, 1981, p. 
72-76). 
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música seria o próximo passo na evolução da música popular brasileira. Foi uma 
coisa pensada, premeditada mesmo. Nada de inspiração espontânea”. (Arrigo 
Barnabé. Entrevista a Revista Veja em 15 de dezembro 1982, p. 4)  
 
Segundo Gauna (2001), do movimento Tropicalista talvez o compositor 
Rogério Duprat tenha sido a influência mais significativa na música do Arrigo Barnabé. 
Duprat pertenceu ao manifesto música nova e dentre os tropicalistas era o mais ligado à 
música de vanguarda (GAUNA, 2001, p. 73). A música “Acrílico” de Caetano Veloso e 
Rogério Duprat (gravado pela Philips R765 086L, em 1969), se destaca como influente no 
desenvolvimento das preferências composicionais de  Arrigo (SOUZA, 1984, p. 196-197). 
Segundo o compositor Rodrigo Marconi (2012), acrílico “é uma poesia recitada, onde 
Duprat, livre de uma estrutura melódica e aprisionadora no sentido funcional e harmônico, 
introduz junto da récita uma série de intervenções musicais” (MARCONI, 2012, p.87).  
Seu amigo Mario Cortês vai a Londrina em 1971 e 1972 no período de férias 
do curso de Engenharia Eletrônica que estava realizando no Instituto Tecnológico da 
Aeronáutica (ITA). Arrigo, em sua busca por novas formas de escrever canção, o convidou 
para escreverem módulos musicais de estrutura aberta que poderiam ser organizados de 
acordo com o regente, o compositor ou intérprete. Esta ideia foi retirada do livro “A Obra 
Aberta” (1962) de Umberto Eco (1932-2016)”, e do curso de linguagem arquitetônica da 
FAU. No curso Arrigo já trabalhava com ideias semelhantes na área da Arquitetura criando 
módulos bidimensionais, que se encaixando, formavam estruturas tridimensionais. Na 
criação destes módulos ou modos musicais umas das formas (mas não a única) foi a 
composição Clara Crocodilo, que posteriormente iria torna-se uma das obras mais 
significativas neste período do compositor.  
Mário Cortês tinha ido a Europa e trazido consigo diversas gravações que 
foram compartilhadas pelo grupo de amigos de Arrigo desde a adolescência. Neste 
conjunto continham álbuns de Miles Davis (1926-1991), Dave Brubeck (1920-2012), Igor 
Stravinsky (1882-1971), Luciano Bério (1925-2003), Maurice Ravel (1875-1937), Minoru 
Miki (1930-2011), Stockhausen, Boulez, entre outros. Em março de 1973 ocorre no Teatro 
Universitário de Londrina um espetáculo intitulado “Na Boca do Bode”. Segundo o 
historiador Fábio Giorgio (2005) este espetáculo foi o marco inicial da vanguarda paulista. 
Além de Arrigo, participaram deste evento, Itamar Assumpção, Neuza Pinheiro (1949-), 
Paulo Barnabé e o Robinson Borba. Arrigo Barnabé e Mário Cortês ganham neste mesmo 
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ano, com a canção “Lástima” com a interpretação de Neuza Pinheiro, o Festival de 
Londrina. 
Este grupo de jovens músicos de Londrina, chamada de Vanguarda de 
Londrina
20
, passam a reunir para praticar improvisação livre
21
, explorando elementos 
musicais advindos do Free Jazz
22
 e da música do acaso
23
. O contato com esta estética se 
deu através principalmente de partituras gráficas ensinadas por Aylton Escobar que 
lecionou em uma oficina de composição, no Colégio Mãe de Deus, em sua visita a 
Londrina. Escobar naquele momento comparou Arrigo Barnabé ao compositor Béla Bartók 
(1881-1945) e incentivou aquele grupo de jovens a continuarem escrevendo composições.  
Este grupo de então acolhia os colaboradores de diversos trabalhos posteriores 
de Arrigo. Robinson Borba trabalhou como produtor e parceiro de composição. Antônio 
Carlos Tonelli participou como instrumentista no conjunto Navalha, que além de Arrigo 
nos teclados e Tonelli no baixo elétrico, contava com Itamar Assumpção na voz e guitarra 
e Paulo Barnabé na bateria. Este grupo acabaria por se tornar a base da banda Sabor de 
Veneno. Paulo participaria em uma dupla função: como instrumentista e fotógrafo, no 
disco Clara Crocodilo e apenas como fotógrafo no disco Tubarões Voadores. Mário Lúcio 
Cortês tocava violino com o irmão mais velho de Arrigo e em um desses ensaios Arrigo o 
conheceu estudando peças de Bach juntos tornando-se amigos e parceiros de composição. 
Cortês era o interlocutor de Arrigo, com um conhecimento abrangente em vários assuntos.  
O uso de técnicas mistas de composição aparece já no ano de 1973, quando 
Arrigo escreve a canção “Sabor de Veneno”. A música apresenta, em plano geral, ênfase 
em uma rítmica derivada da célula básica típica do tamborim no samba, contudo, apesar do 
uso da rítmica advinda do samba a canção inclui de forma opositiva, características 
                                                          
20
 Mais detalhes sobre a Vanguarda de Londrina, ou pré-vanguarda paulista, podem ser consultados no livro 
do escritor paulistano Fábio Henriques Giorgio, intitulado “Na Boca do Bode” publicado pela editora atrito 
art. 
21
Improvisação Livre para o musicólogo Rogério Costa (2013)  pode ser compreendida como uma espécie de 
anti-idioma sendo avesso a um sistema ou uma linguagem musical previamente estabelecida. Esta prática 
musical é realizada pela figura de um intérprete criador que almeja expressar através de jogos instrumentais o  
seu pensamento musical instantâneo.  (COSTA, p.35, 2013)  
22
As principais características do Free Jazz para Berendt (1987) são: A dissolução da simetria rítmica, do 
metro e do beat; entrada no campo livre da atonalidade; incorporação de elementos musicais de diversas 
culturas; o ruído passa a fazer parte do “som musical” (BERENDT, p.36, 1987). 
23
Como explanamos anteriormente, Música do Acaso, neste contexto está relacionada à música aleatória ou 
indeterminada produzida principalmente por John Cage. Esta música tinha como processo a criação de ideias 
musicais que eram submetidas a jogos para determinar “ao acaso” como seriam executadas estas ideias. 
Existia-se também a possibilidade de sugerir fragmentos musicais diversos que poderiam ser executados 
“livremente” pelo intérprete no momento da performance.  
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harmônicas e melódicas que não são habituais ao gênero. Dentre estas características 
podemos destacar a utilização do serialismo, de uma rítmica não tradicional a canção 
popular, sobreposições de modos musicais contrastantes. Este modelo de apropriação de 
elementos significativos da música brasileira é também utilizado na letra da canção, 
fazendo referências a outras músicas já cristalizadas no imaginário representativo 
brasileiro.  “(...) menina que vem e que passa no doce balanço a caminho do mar” em 
Garota de Ipanema, canção de Tom Jobim e Vinicius de Morais é caricaturizada na canção 
de Arrigo como “(...) a menina que tem o balanço diferente” e “o gosto amargo do futuro”. 
Outra relação é com o Segundo Quarteto de Cordas de Schoenberg que possui no Quarto 
Movimento uma escrita atonal, que é enfatizada pela presença de uma cantora que diz em 
seu texto retirado de um poema de Stefan George: “Eu sinto o ar de outro planeta”. Arrigo 
relaciona isto em sua canção: “Não sei se ela veio da Lua ou se veio de Marte me 
capturar”. Tanto no Schoenberg quanto no Arrigo falam de um objeto não pertencente a 
dimensão terrestre (CAVAZOTTI, p.11, 2000). 
Neste período Arrigo arregimentou músicos próximos para formar o conjunto 
Navalha, integrado por Antônio Carlos Tonelli (baixo-elétrico), Itamar Assumpção (voz e 
guitarra) e Paulo Barnabé (bateria), grupo este que antecipou a formação que participou do 
álbum Clara Crocodilo: 
Eu, meu irmão Paulo Barnabé, meu parceiro Mario Lucio Cortes, o produtor de 
Clara Crocodilo, Robinson Borba, nos reunimos ao Itamar Assumpção (...) e 
fizemos o show Boca do Bode, no Teatro Universitário. O Itamar cantava “Dos 
cruces”, gravada pelo Milton Nascimento, em cima dum poleiro. (...) Tínhamos 
recém-descoberto que o Bella Bartok não era mulher e escreveu uma música 
chamada „Allegro barbaro‟. Daí veio a ideia do som da gente, esse negócio meio 
bárbaro, selvagem” (SOUZA, 1984, p. 197-198). 
 
Rogério Duprat oferece aos jovens do conjunto Navalha a oportunidade de 
utilizar o seu estúdio para gravar algumas de suas canções. Contudo as composições de 
Arrigo não foram gravadas naquele momento. Segundo Arrigo, o motivo de não terem sido 
gravadas, foram as dificuldades técnicas que as músicas apresentavam e o timbre de voz de 
Itamar que não se adequava a estas canções. (BASTOS, 2012, p.40) 
Em 1974, Arrigo se transfere para o curso de Composição do Departamento de 
Música da Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo (ECA-USP). 
Neste curso frequentou as classes de composição do o professor Willy Correa de Oliveira, 
e de piano com Caio Pagano (CASSOLI, 2001, p. 110; OLIVEIRA, 2002, p. 29). 
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Segundo Arrigo, em torno de 1978 diversos alunos no departamento de Música 
da USP se encontravam desestimulados a compor. Arrigo acredita que o desestímulo tenha 
ocorrido principalmente por causa da convicção almejada para os alunos de que a 
composição de obras artísticas deveria exclusivamente assumir conotações políticas; e 
além disso que a música em seu sentido criativo, deveria ser encarada como uma entidade 
suprema e inatingível, e até inumana (CAVAZOTTI, 2000, p. 6). Para o então professor de 
composição, Willy Correa de Oliveira, a música de concerto no séc. XX se presta à uma 
abordagem prioritariamente enviesada pelo seu aspecto em relação à questões sociais: 
“[...], a música burguesa não é – como se acredita – universal, e sim a arte de uma classe 
dominante” (in LEIBOWITZ, 1981, p. 15)24. Para Arrigo, a referência indissociada à luta 
de classes, em detrimento aos aspectos inventivos e criativos, acabou por afastar os alunos 
e, particularmente, minar sua confiança em compor. Arrigo abandona o curso de música, 
com o intuito de ter espaço e afastamento para realizar suas composições de forma mais 
autônoma. 
Além do conhecimento trazido pelas disciplinas, o envolvimento de Arrigo 
com o Departamento de Música da USP proporcionou descobertas e aprofundamentos 
trazidos pela convivência com colegas de formações heterogêneas, que compartilhavam  
conhecimentos de outras áreas. 
Em 1979, Arrigo amplia o conjunto Navalha com a inclusão de instrumentos 
de sopros e vozes femininas, e com isso estaria fundada a banda Sabor de Veneno. Esta 
ampliação do conjunto foi realizada para a participação no I Festival Universitário da 
Canção da TV Cultura, no qual, Arrigo, apresentou as músicas Diversões Eletrônicas 
(vencedora do festival) e Infortúnio (finalista). A canção Diversões Eletrônicas, composta 
em parceria com Regina Porto, foi inspirada em uma canção de Silvio Caldas e Orestes 
Barbosa intitulada “Arranha-Céu”. Esta composição utiliza elementos incorporados da 
música de vanguarda europeia como: série dodecafônica; fórmula de compasso misto (5 
tempos); canto falado (sprechgesang
25
); livre improvisação. Após o sucesso alcançado no 
Festival Universitário e no Festival da TV TUPI (festival que laureou a canção “Sabor de 
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Neste prefácio de Willy Correa de Oliveira para o livro sobre Schoenberg escrito por Leibowitz, Oliveira 
também faz a citação de uma frase famosa de Schoenberg: “Se é ARTE não é para as massas. E se é para as 
massas não é ARTE” (in LEIBOWITZ, 1981, p.21). 
25
Para Leibowitz (1981), Sprechgesang (Canto falado) deve ter o ritmo executado estritamente, como se 
tratasse de um canto, mas, enquanto a melodia falada não deve jamais reproduzir nenhuma altura 
determinada de som que está escrita na partitura, “e que os intervalos indicados somente sugerem as 
modulações decorrentes das inflexões mais ou menos variadas da voz falada” (LEIBOWITZ, 1981, p. 91). 
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Veneno” com o prêmio de melhor arranjo), Arrigo completou as canções para o 
lançamento do seu primeiro álbum intitulado Clara Crocodilo. Cristina Santeiro, aluna do 
curso de cinema da ECA-USP, e namorada de Arrigo, acompanhou todo o processo da 
criação do álbum Clara Crocodilo, e por fim, realizou um curta-metragem intitulado “A 
estória de Clara Crocodilo”, de 1981, que foi exibido no Festival de Cinema de Gramado 
em 1982. Cristina, valorizando os interesses composicionais de Arrigo o presenteou com o 
livro “Que és la música dodecafônica?” do compositor Herbert Eimert26 (1897-1974). 
Para Cavazotti (2000), a temática das canções do Clara Crocodilo, com 
exceção da canção Instante, é a “crueza e o realismo sobre a vida neurótica e 
desumanizante nas metrópoles contemporâneas brasileiras”. 
“A princípio, este LP seria lançado pela gravadora Polygram, dentro da série  
Música Popular Brasileira Contemporânea (dedicada à difusão de músicos pouco 
conhecidos), mas devido a atritos entre o compositor e a gravadora, sua 
efetivação se deu numa produção independente. Clara Crocodilo foi gravado em 
dezesseis canais, durante os meses de julho, agosto e setembro de 1980, nos 
estúdios da gravadora Nosso Estúdio em São Paulo. Foi lançado em 15 de 
novembro deste mesmo ano, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP. 
Entretanto, só foi liberado pela censura federal na última semana de dezembro 
deste mesmo ano”. (CAVAZOTTI, 2000, p. 7). 
 
Arrigo e sua Banda Sabor de Veneno percorrem diversas cidades brasileiras em 
1980 divulgando o álbum Clara Crocodilo que vendeu, só em São Paulo, 5 mil cópias 
naquele ano. Isto possibilitou que no ano seguinte a Associação Brasileira de Produtores de 
Discos elegesse Arrigo Barnabé “a personalidade do ano” (SOUZA, 1984, p. 196). 
Realiza a orquestração da obra “Clara Crocodilo”, com o nome de “A Saga de 
Clara Crocodilo”, para a Orquestra Juvenil do Estado de São Paulo (atualmente com o 
nome de Orquestra Experimental de Repertório) e uma banda de Rock no ano de 1983.  
Arrigo assinou contrato com a gravadora Ariola para a gravação de um novo 
álbum em 1984 que inicialmente teria o título de Crotalus Terrificus. Arrigo em uma visita 
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Fundador da Radio NWDR de Colônia, junto a Robert Beyer, caracterizou as novas pesquisas em música 
de maneira contrária à experiência da música concreta, por fazer uso exclusivamente de sons eletrônicos. 
(RAMOS, p. 41). Eimert publica um importante texto intitulado Atonale Musiklehre em 1924 atribuindo o 
início do dodecafonismo não a Schoenberg e sim a um trio para cordas intitulado Zwölftondauer-Komplexe 
que teria sido escrito em 1914 pelo compositor/pintor e violinista ucraniano, Jefin Golyscheff (1897-
1970).Esta obra também serializa o parâmetro rítmico e esta dividida em cinco movimentos onde os quatro 
primeiro possui nomes de intensidades : mezzo-forte; fortíssimo; piano e pianíssimo (SITSKY,2002,p.173-
176). 
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a casa do seu amigo Luiz Gê se deparou com uma história em quadrinhos produzido por 
ele chamada de Tubarões Voadores. Arrigo interessou-se em musicar esta história 
tornando-se o título final deste álbum e a música sendo a primeira faixa do mesmo. A ideia 
de Luiz Gê veio através de um pôster dos “Tigres Voadores”: uma esquadrilha aérea norte-
americana que tinha em seus aviões p-40, a pintura de uma boca de tubarão. A partir desta 
imagem impactante um amigo de Gê lança um devaneio de como seria se houvessem 
tubarões voando nas grandes metrópoles como São Paulo. O álbum foi selecionado como 
um dos melhores discos lançados naquele ano pela revista francesa “Jazz Hot”, fazendo 
com que o trabalho de Arrigo pudesse ser difundido também internacionalmente (ALBIN, 
p.72-73, 2006).  
A partir de então, Arrigo recebe convites de diretores de cinema e teatro para 
trabalhar na composição de trilhas sonoras. Entre elas, as que foram laureadas como 
melhor trilha, temos: em 1983 no Festival de Gramado com a trilha do filme “Janete” 
dirigido por Chico Botelho; 1985 no Festival RioCine com trilha do filme “Estrela Nua” 
dirigido por José Antônio Garcia e Ícaro Martins; 1986 também no Festival RioCine com a 
trilha do filme de Chico Botelho “Cidade Oculta” que foi lançada em LP pelo selo Barclay 
neste mesmo ano; 1986 em uma premiação da Associação dos Produtores de Espetáculos 
Teatrais do Estado de São Paulo (APETESP) com a trilha da peça Santa Joana; 1987  no 
Festival de Brasília com a trilha do filme de Sérgio Toledo intitulado “Vera”; também em 
1987 no Festival de Cinema de Curitiba no filme de Alain Fresnot intitulado “Lua Cheia”.  
Arrigo grava e lança o seu álbum “Suspeito” em 1987 pelo selo 3M produzido 
por Dino Vicente. Como parte da divulgação deste LP, Arrigo participou de diversos 
programas de auditório na TV, dentre eles, no “Programa do Chacrinha”, exibido pela 
Rede Globo, Arrigo apresentou a canção “Uga Uga”, entregando bananas ao auditório e 
aos jurados.  
Além de sua atividade como músico e compositor, Arrigo na década de 1980 
atuou como ator em filmes e peças de teatro. Dentre suas participações, citamos: O 
Máximo escrita e dirigida por Hamilton Vaz Pereira; O Olho Mágico do Amor; Nem Tudo 
é Verdade; entre outros.  
Arrigo trabalha como assessor do então secretário de Cultura, Fernando 
Moraes, durante o governo de Orestes Quércia de 1989 a 1992. No ano de 1989, Arrigo 
idealiza e contribui com a fundação da Orquestra Jazz Sinfônica de São Paulo, projeto que 
tem como objetivo principal resgatar a tradição das antigas orquestras brasileiras do rádio. 
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Ainda em sua atuação como assessor, também participou, em outubro deste mesmo ano, do 
projeto que possibilitou a criação da Banda Sinfônica do Estado de São Paulo e da 
Universidade Livre de Música Tom Jobim (atual Escola de Música do Estado de São 
Paulo), ambas com início das atividades em 1990. Foram estes os anos do processo 
composicional do espetáculo “O Gigante Negão”. 
Posteriormente, e até os dias atuais, Arrigo têm demonstrado uma intensa 
carreira artística, tem participado de diversos festivais e oficinas além de gravações de 
novos álbuns e apresentações musicais. 
Neste capítulo buscamos traçar elementos da biografia de Arrigo Barnabé 
valorizando aspectos relacionados à sua formação musical e produção como compositor 
que culminaram no desenvolvimento do nosso objeto de pesquisa, a composição musical 
para o espetáculo “O Gigante Negão”. Procuramos destacar, dentre estes elementos de sua 
formação alguns que possivelmente possam ter influenciado na construção de suas 
escolhas estéticas como compositor. Destacamos a educação religiosa católica que recebeu 
na infância e que nos parece presente em algumas de suas narrativas em obras posteriores, 
inclusive a que é objeto desta pesquisa. Acreditamos que a participação na fanfarra escolar, 
em sua adolescência, pôde trazer proximidade com a sonoridade dos instrumentos de sopro 
e percussão, que se manteve presente em suas obras na fase adulta. Em seu período como 
aluno de composição na USP, Arrigo manifesta o desejo em buscar uma poética própria 
como compositor, mas que acaba por ser um tanto diferente da proposta estética defendida 
naquele momento no Departamento de Música. Isto resulta em sua decisão em abandonar o 
curso de composição e junto aos seus amigos próximos buscar por expressões musicais que 
estavam fora da academia, como a canção popular brasileira, o rock progressivo e a música 
experimental. Arrigo relata
27
 diversas vezes a influência dos quadrinhos em sua música. 
Após o período na universidade, seu trabalho com trilhas sonoras provavelmente colaborou 
para a exploração das relações entre música e imagem. Estas relações presentes em sua 
poética composicional também se manifestam em seus espetáculos musicais, que incluem 
aspectos cênicos e de dramaturgia.  
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 Podemos citar a entrevista para o Festival Universitário realizado pela TV Cultura em 1979; entrevista para 
Carlos Calado realizado em 1990 e para Gislaine Gutierre realizada em 2015 realizada por Gislaine ambas 
disponíveis no acervo eletrônico da Folha de São Paulo: acervo.folha.com.br;  documentário “Sabor de 
Vanguarda”  de Fábio Freitas disponível pela internet na plataforma do Youtube; Programa “Provocações” da 
TV Cultura apresentado por Antônio Abujamra disponível no Canal oficial da emissora no Youtube.  
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3. Gigante Negão 
Durante o processo de composição das canções (1989-1990) do espetáculo “O 
Gigante Negão”, Arrigo Barnabé estava dividido entre o trabalho como compositor de 
trilhas sonoras e a função de assessor na Secretaria de Cultura de São Paulo do Governo do 
Estado de São Paulo.   
Arrigo tinha como pretensão elaborar um espetáculo grandioso, a fim de 
representar sua percepção sobre as transformações da sociedade naquele momento, 
utilizando como objeto central da narrativa os recentes eventos científicos sobre a 
possibilidade de criação de um ser humano em laboratório a partir de pesquisas sobre o 
genoma humano.   
O Brasil estava num período de transição política: entre o fim do Regime 
Militar (1964-1985) - marcado pela repressão à liberdade de expressão, emprego 
indiscriminado da violência contra os movimentos sociais contrários ao governo - e a 
retomada da democracia. Esta transição foi marcada pelo movimento de diretas já
28
 (1983-
1985) e a proposta de implementação de uma nova constituição brasileira no ano de 1988. 
Este momento histórico imprimia uma esperança geral com relação ao estabelecimento de 
país que fosse mais justo, livre e democrático. Fato este que inspira Arrigo a realizar altos 
investimentos para a realização deste espetáculo que pretendia dialogar com esta imagem 
de esperança e renovação.  
Para conseguir se concentrar inteiramente neste projeto quatro meses antes do 
espetáculo Arrigo pede licença de sua função na secretaria de cultura. Arrigo havia 
assinado um contrato com o selo 3M para lançar dois LPs, porém ele apenas conseguiu 
lançar um único álbum (Suspeito de 1988) já que houve o fechamento da gravadora. Com 
isto Arrigo conseguiu receber uma indenização no valor de 10 mil dólares, dinheiro que 
investiu inteiramente neste novo espetáculo.  Além disto, Arrigo conseguiu o patrocínio da 
Chevrolet e do antigo Banco Bamerindus. No total, segundo a matéria do crítico musical 
Carlos Calado, publicado na Folha de São Paulo na época do espetáculo, foram investidos 
30 mil dólares. Este valor neste período no câmbio era cerca de a 2,6 milhões de cruzeiros 
(Cr$) um alto investimento dado ao evento.  
                                                          
28A campanha das “Diretas já” foi um movimento social ocorrido no Brasil entre 1983 e 1985 que girava em 
torno da votação da emenda Dante de Oliveira no Congresso Nacional que resultou posteriormente na 
constituição de 1988 e nas eleições gerais.  
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Neste empenho de criar um espetáculo de grandiosidades, Arrigo pretende 
atingir o máximo de pessoas possíveis e para isto é necessário a escolha de um grande 
espaço que pudesse comportar um grande público. O espaço escolhido foi a casa de shows 
chamada Palace no bairro de Moema em São Paulo, que havia sido inaugurada em 1983. 
O Palace era a maior casa de shows da cidade de São Paulo, com 3900m
2
 de área total, e 
com capacidade de comportar um público de mais de 4 mil pessoas, sendo 1600 lugares 
sentados e até 3000 pessoas em pé
29
. As datas escolhidas para a realização do espetáculo 
foram as do último final de semana de setembro de 1990, dias 28, 29 e 30 sendo sexta e 
sábado no horário das 22hs e domingo as 20hs. Estas datas se aproximam de um dos mais 
relevantes acontecimentos políticos da história do país: a convocação para eleições gerais 
em 3 de outubro daquele ano. Este fato intensifica o sentimento de liberdade e de uma 
nova postura de consciência do brasileiro do qual a obra de Arrigo pode ter se apropriado.  
A divulgação do espetáculo foi intensa, como atestam os banners publicados 
durante todos os dias de uma semana no Jornal “O Estado de São Paulo, entre os dias 20 e 
27 de setembro de 1990. No dia 26 neste mesmo jornal foi publicado uma matéria sobre o 
espetáculo de uma página que foi a capa do caderno II. Em um outro jornal “A Folha de 
São Paulo” encontramos novamente o banner de divulgação publicada na agenda cultura 
do dia 22 ao dia 27 de setembro. Neste jornal a matéria sobre o espetáculo, realizada pelo 
crítico musical Carlos Calado, ocupa meia página do caderno Ilustrada e foi publicada no 
dia 28 de setembro de 1990. 
 
 
 
                                                          
29 
Para compararmos podemos citar as capacidades de outros importantes teatros de São Paulo como o Teatro 
Municipal que possui 1523 lugares e o Teatro Paramount (atual teatro Renault) que possui 1530 lugares, ou 
seja o Palace poderia comportar 3 vezes mais do que os maiores teatros da cidade. 
46 
 
 
Figura 1- Banner publicado nos classficados do jornal "O Estado de São Paulo" no dia 22 de setembro de 
1990.
30
 
 
Acreditamos que o espetáculo possa ter sido divulgado através de outros 
veículos de comunicação como rádio e TV da qual até o presente momento deste texto 
ainda não temos conhecimento ou comprovação.  
A partir deste ponto, Arrigo inicia o seu processo de agenciamento dos músicos 
e equipe de produção necessários para a execução do espetáculo. As escolhas foram 
realizadas de formas múltiplas levando em considerações diversos aspectos.  
Tuca Fernandes e Ana Amélia são cantoras que trabalham com Arrigo Barnabé 
desde os shows de lançamento do LP “Clara Crocodilo” em 1980. Arrigo sempre que 
possível convida essas cantoras para estarem presentes em seus espetáculos. Tuca inclusive 
recebeu uma canção intitulada “Mirante” de 1982 composta por Arrigo e dedicada a ela. 
Tuca gravou ao lado do Quinteto D‟Elas o CD “Luar” em 2004 somente com composições 
de Arrigo Barnabé.  Atualmente ela é professora de canto da Faculdade de Cantareira e do 
Centro Universitário Fiam Faam. No espetáculo Gigante Negão ela representou a 
personagem “Glória Gozosa”.  Já Ana Amélia participou como narradora na Ópera “O 
Homem dos Crocodilos” realizada no Teatro São Pedro em novembro de 2015.  
Mário Manga (Mário Augusto Aydar) guitarrista e compositor é um dos 
principais parceiros de composição de Arrigo, tendo inclusive uma música de sua autoria 
neste álbum, Mascacadáver. Manga e Arrigo foram apresentados no período da ECA-USP 
no curso de composição, sendo que Manga faz parte do Premê estando sempre interessado 
                                                          
30
 Disponível no acervo do Jornal “O Estado de São Paulo” na Biblioteca Municipal Mário de Andrade em 
São Paulo. 
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em experimentações musicais. Manga também é integrante do trio “Música Ligeira” ao 
lado de Fábio Tagliaferri e Roberto Rodrigues.  
Azael Rodrigues (1955-2016) foi um baterista e compositor que acabou sendo 
o último a ser convidado por Arrigo para o espetáculo, substituindo o baterista Duda Neves 
que não pode participar naquele momento. Sua escolha ocorreu, entre outros motivos, por 
sua capacidade de leitura musical já que faltavam poucos dias para a estreia. Azael foi um 
importante instrumentista que fez parte do grupo instrumental Divina Encrenca ao lado de 
Rodolfo Stroeter e Felix Wagner. Este grupo inclusive teve o seu álbum de 1980 
distribuído pelo selo da Lira Paulistana. Além disso, Azael participou de álbuns do pianista 
César Camargo Mariano, Nelson Ayres e do cantor Jorge Benjor. O “Gigante Negão” foi a 
primeira participação de Azael em trabalhos com Arrigo, ele veio a gravar também o 
álbum “A Saga de Clara Crocodilo” em 1999.  
Mário Campos é contrabaixista e arranjador estando presente no cenário da 
vanguarda paulista atuando ao lado de Tetê Espíndola, Língua de Trapo, Vânia Bastos. 
Neste ambiente Arrigo o conheceu e convidou para substituir o baixista Otávio Fialho 
(1960-1993), conhecido como Tavinho, baixista que trabalhava com Arrigo desde a banda 
Sabor de Veneno. Tavinho naquele momento estava tocando com Caetano Veloso e Zizi 
Possi por isto não poderia participar deste espetáculo.  Mário Campos foi um dos 
fundadores do curso MPB/Jazz no Conservatório de Tatuí e atualmente é professor no 
Instituto de Artes da UNICAMP.  
Paulo Braga (1963-) é pianista e arranjador começou a trabalhar com Arrigo a 
partir de 1988 e desde então vêm participando de praticamente todos os espetáculos 
montados por Arrigo.  Foi um dos responsáveis em 1990 da criação do Departamento de 
Música Popular do Conservatório de Tatuí. Foi professor de prática de conjunto , piano e 
Arranjo na UNICAMP de 1999 até 2002. Atua como professor na Escola de Música de São 
Paulo Tom Jobim (EMESP). No Gigante Negão, Paulo Braga além dos teclados e 
sintetizadores participou de algumas das discussões sobre o espetáculo e provavelmente 
deve ter colaborado em diversas ocasiões para o processo criativo de Arrigo.  
Cláudio Faria tocou flugelhorn e trompete na Banda Metalurgia de música 
instrumental brasileira que foi formada em 1982 em São Bernardo do Campo um dos 
principais grupos expoentes da vanguarda paulista no gênero instrumental.   
Mané Silveira é outro músico que foi integrante da Banda Sabor de Veneno 
trabalhando com Arrigo deste o ano de 1978. Responsável pelos saxofones alto e tenor. 
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Roney Stella, conhecido como “Anjinho”, esteve trabalhando com Arrigo deste 
a Banda Sabor de Veneno que gravou o disco Clara Crocodilo. Natural de São Paulo, aos 
16 anos assumiu o cargo de primeiro trombone da Orquestra Sinfônica Municipal de São 
Paulo. Estudou no Conservatório de Paris, no qual teve contato com o repertório 
tradicional da música de concerto, tendo classes com Michel Becquet em 1982.  
Paralelamente fundou o grupo Jaiz in 4, preocupado em explorar o repertório de música 
popular. Sempre que possível, em função da agenda da orquestra, esteve presente nos 
espetáculos montados por Arrigo.  
Itamar Assumpção (1949-2003) baixista, compositor e cantor, realiza neste 
espetáculo o personagem “Gigante Negão”. Itamar e Arrigo são apresentados no 
espetáculo de Londrina “Na boca do bode” (1973) e a partir dali iniciam uma longa 
parceria musical. Itamar escrevia os poemas e Arrigo musicava, os dois construiam 
pequenas estruturas musicais que iam sendo desenvolvidas até gerar a base de uma 
determinada canção.  Maria Clara Bastos (2012) ressalta em sua tese que Arrigo também 
indicava quais notas Itamar poderia utilizar e ele ia montando as linhas de baixo para 
utilizar em canções. Arrigo admirava muito Itamar especialmente o suingue de suas 
composições (BARNABE in BASTOS, 2012, p.183). Neste álbum Arrigo não busca esta 
parceria com Itamar para a composição das canções.  
A gravação do espetáculo foi realizada ao vivo em fita cassete em uma única 
tomada por Marcelo salvador e Hamilton Mika Griecco, que foram os engenheiros de som 
que responsáveis pelo espetáculo. Esta gravação permaneceu no arquivo pessoal de 
Marcelo Salvador até 1997 quando em um Show de Arrigo no Parque da Aclimação em 
São Paulo o técnico de som comentou que em sua casa havia uma gravação do espetáculo. 
Arrigo interessou-se em ouvir e ficou surpreso com a qualidade que esta gravação possuía 
o que despertou o interesse em editar e lançar em CD.  
O produtor cultural Benjamin Taubklin estava interessado em realizar uma 
regravação do álbum Clara Crocodilo do aniversário de 20 anos da primeira gravação. 
Com isto pediu autorização a Arrigo para lançar um box contento todos os seus trabalhos 
até aquele momento, daí Arrigo entrega esta fita para Taubklin que juntos editaram e  
lançaram pelo selo Núcleo Contemporâneo em 1998 em formato de CD. 
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3.1.Gênese do Processo Criativo. 
Segundo Falleiros (2012) o processo de criativo “é um fenômeno complexo 
que envolve elementos determinados e casuais, lembranças e imagens, vontades e afetos, 
estímulos, requer experimentos dirigidos e acasos; reunidos por uma habilidade de síntese” 
(FALLEIROS, 2012,  p.17). Na intenção de traçarmos um panorama dos processos 
criativos que levaram o compositor Arrigo Barnabé a construir sua obra “O Gigante 
Negão”, acreditamos interessante considerar as propostas analíticas derivadas da Crítica 
Genética
31
e do Paradigma Indiciário
32
. Falleiros indica que tanto a Crítica Genética quanto 
o Paradigma Indiciário têm como ponto de convergência uma análise minuciosa de 
detalhes.  Acredita-se que por meio destes detalhes “por vezes negligenciados é possível 
reconstruir uma realidade complexa antes intangível” (FALLEIROS, 2012, p.41).  Esta 
análise não tem como foco apenas o que se considera como produto final de uma obra, mas 
leva em consideração todo e qualquer aspecto que tenha contribuído para a gênese desta 
obra artística (SALLES, 2007, p. 13).  
Seguindo esta metodologia realizamos um levantamento dos materiais que 
possam estar envolvidos no processo de criação de “O Gigante Negão”. Similar a uma 
“arqueologia da criação”, recolhemos documentos do período correspondente ao processo 
de criação, que estavam guardados no domicílio do compositor. Dessa forma, buscamos 
reunir, dentre estes materiais, aqueles que possam fornecer indícios sobre determinadas 
escolhas que influenciem os caminhos da gênese da obra. Estes documentos são 
denominados por Cecília Sales (2007) de documentos de processo. 
Até o momento, recuperamos os seguintes documentos de processos que 
acreditamos envolvidos no processo criativo; são eles: um caderno de tamanho A4 de capa 
dura na cor cinza, com folhas verdes e pautas musicais em preto; uma caderneta de capa 
azul usada como agenda telefônica e de compromissos e anotações diversas; algumas 
folhas destacadas de blocos de anotação na cor branca; uma tabela com anotações musicais 
                                                          
31Crítica genética, segundo Salles é “uma investigação que vê a obra de arte a partir de sua construção. 
Acompanhando seu planejamento, execução e crescimento, o crítico genético preocupa-se com a melhor 
compreensão do processo de criação.” (SALLES, 2007, p.12-13).  
32
Esta metodologia busca descobrir de forma “arqueológica” quais os indícios ao longo de um processo que 
foram determinantes ou possam ter colaborado para a ocorrência de um fato ou uma obra artística. Falleiros 
(2012) diz que ao usar esta ferramenta para analisar o ato criativo é possível “compor uma narrativa da 
gênese deste fenômeno, esclarecendo suas implicações; uma narrativa produzida a partir da análise, 
disposição, comparação, classificação, decomposição dos indícios observados no ato criativo” (FALLEIROS, 
2012, p.64).  
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em folha milimétrica; e diversas folhas com pautas musicais avulsas de diversos tamanhos 
e qualidades, todas guardadas em uma pasta vermelha com a inscrição: “O Gigante Negão 
- 1990”. 
 Dentre todos estes documentos recolhidos, haviam não só manuscritos 
musicais (partituras) mas também diversos fragmentos de textos dispersos da narrativa e de 
outros assuntos como, por exemplo, anotações de receitas gastronômicas, anotações de 
compromissos, número de telefones, desenhos, rabiscos. Desta forma, ao estudar estes 
documentos fez se necessário uma triagem buscando aqueles documentos que possam 
apresenta maior relação com o processo da obra, utilizando como referência a gravação 
fonográfica do espetáculo.  
Segundo Salles (2007), a partir desta triagem inicia-se uma segunda etapa que 
consiste em procurar quais documentos possuem mais características de Armazenamento 
ou de Experimentação. Nos documentos de Experimentação transparece a “natureza 
indutiva da criação”, que se apresenta na forma projetos, levantamentos e tentativas que 
nem sempre são utilizadas na obra final. Já os documentos de Armazenamento, são de 
característica de material mais auxiliar no percurso de criação da obra, com uma possível 
intenção de construção efetiva da obra. (SALLES, 2007, p.18). 
Segundo pudemos observar, os documentos que se encontram contidos na 
pasta vermelha apresentam características mais compatíveis com a modalidade de 
documentos de Experimentação, visto que reúnem fragmentos dispersos e muito curtos. Já 
os documentos encontrados no caderno de folhas verdes se caracterizam melhor como 
documentos de Armazenamento, pois apresentam passagens musicais mais elaboradas e 
que se assemelham mais à obra final. No entanto, não encontramos nenhuma partitura 
integral que se identifique com o registro fonográfico da obra.  
Estes documentos de processo foram cedidos pelo compositor especialmente 
para esta pesquisa e grande parte deste material possui anotações de séries de alturas. No 
entanto Arrigo, em entrevista realizada por Sebastião Interlandi Júnior (2008), diz que 
trabalha mais com a ideia de série do que propriamente de dodecafonismo, isto porque nem 
sempre ocorrem séries de 12 sons ou estas seguem a forma mais tradicional de 
desenvolvimento proposto originalmente por Schoenberg (JUNIOR, 2008, p.67).  Podemos 
constatar estas afirmações sobre seu processo criativo por meio de análise dos documentos 
de experimentação e de armazenamento, já que em ambos não existe a menção a 
terminologia ou ao desenvolvimento serial proposto por Schoenberg. Encontramos, no 
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entanto, maiores referências a ideias arquitetônicas, gráficos, e planos simétricos. Também 
pudemos constatar em alguns destes documentos, rascunhos sobre processos e 
terminologias provavelmente extraídas do livro “Que és la música dodecafônica” (1973) 
de Eimert. 
 Além dos documentos de processo, a gênese da obra de Arrigo apresenta 
relação com o conceito de solo. O solo, dentro da metodologia proposta por Cecília Salles, 
seria todo o contexto histórico, social, cultural e científico de onde germina o trabalho 
criativo (SALLES, 2007, p.38). Nesta obra esta relação implica possivelmente nos 
direcionamentos de Arrigo no ato criativo desde a narrativa da obra até a escolha de seus 
materiais musicais. 
 
3.2. O solo da narrativa da obra. 
Na narrativa da obra, Arrigo arregimentou a temática da manipulação genética, 
em voga naquele momento; a profusão midiática sobre as recentes pesquisas e suas 
provocações e comoção no imaginário popular. Os questionamentos intensificavam-se 
nesta área através de diversas pesquisas realizadas ao longo da década de 1980. No 
entanto, o marco inicial para a genética deu-se no ano de 1990 com um consórcio 
internacional liderado pelos Estados Unidos intitulado projeto genoma humano (PGH) que 
financiava as pesquisas sobre genética e tornava público os resultados parciais (CORREA, 
2002, p.277). Segundo a geneticista Mayana Zatz o projeto genoma humano (PGH) tem 
como objetivo “identificar todos os genes responsáveis por nossas características normais e 
patológicas” (ZATZ, 2000, p.47).  Dentre os questionamentos dessas pesquisas sobre o 
mapeamento do DNA humano, aquele que Arrigo encontrava-se mais interessado era sobre 
a possibilidade de criar em laboratório um ser humano (clone).  
Este ser humano mutante resultante de experimentos científicos “bizarros” 
possivelmente encontra-se tão recorrente na música Arrigo em função de sua admiração 
pelo universo dos quadrinhos. Neste universo possuem diversas histórias de heróis 
fantásticos que foram modificados em laboratório ou que são uma nova evolução no DNA 
da espécie humana. Arrigo sempre afirmou sua relação com os quadrinhos.  
Como exemplo, podemos citar a saga de heróis publicada pela Marvel Comics 
desde 1963, criada por Stan Lee (1922-) e ilustrada por Jack Kirby (1917-1994): os X-Men. 
Estes super-heróis são portadores de genes distintos o que levam cada indivíduo a ter um 
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poder único Estes X-men são mutantes resultado de uma evolução do homo-sapiens e por 
serem diferentes são discriminados pela população humana. Apesar disto, grande parte dos 
X-men defende o mundo de suas injustiças ajudando a resolver os conflitos. Este 
pensamento é ensinado pela liderança do professor telepata Charles Xavier que acredita em 
convivência pacífica entre os humanos e esses novos seres mutantes. Porém existe um 
outro grupo liderado pelo professor Magneto (o vilão) que busca transmitir aos X-men a 
ideia que por serem uma nova evolução da espécie humana, estes devem dominar o mundo 
fazendo com que os outros seres sejam submissos a esta nova espécie. (GONÇALVES, 
p.01-04 , 2008). Este interesse sobre a mutação genética é constante em Arrigo – traz um 
tangenciamento da realidade e da ficção que Arrigo busca explorar em seus processos 
criativos. Tubarões Voadores e Clara Crocodilo são exemplos de outras obras que assim 
como o Gigante Negão exploram esta temática. 
Continuando esta busca em delinear as referencias que possam ter participado 
da gênese da obra, Arrigo recebia constantemente indicações de literatura dos irmãos 
Campos
33
, e dentro destas, no período de desenvolvimento da obra, Arrigo comenta que 
esteve envolvido com a leitura dos seguintes títulos: Fausto (Parte II)  de Goethe, 
Finnergans Wake (1939)  do escritor irlandês James Joyce (1882-1941) e a tragicomédia 
Fráguas de Amor (1511) de Gil Vicente. Apesar de considerarmos tais referências, 
contudo mais como uma menção à documentação relativa à obra, este trabalho não tem a 
pretensão de realizar uma análise da criação textual da obra, mas antes, da composição 
musical. 
 
3.3.Os personagens 
O personagem central da narrativa da obra, “O Gigante Negão”, pretende um 
simbolismo dialético entre ser apresentado como novo Messias
34
, incumbido de salvar a 
sociedade, e no entanto, apresentar-se como um ser repugnante, fruto do egoísmo e das 
coisas supérfluas e mundanas. O personagem de Arrigo se assemelha a um super-herói em 
perspectivas muito próximas aos X-men, tendo características convergentes aos dois grupos 
antagônicos que representam o bem e o mal. Dessa forma, o personagem “Gigante Negão” 
                                                          
33
 Augusto de Campos e Haroldo de Campos. 
34 
Messias do hebraico mashiah que significa ungido. O cristo do fim que viria no período apocalíptico. No 
período véterotestamentário, o termo também é utilizado para designar profetas, reis, patriarcas e 
sacerdotes(SCHÜLER, 2002, p. 307).  
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poderia ser caracterizado como anti-herói, entendendo que este termo contraria a 
concepção de super-herói tradicional que “dedica sua vida a defesa dos fracos e oprimidos, 
lutando pela paz e justiça do mundo” (SILVA, p.03, 2011). Este anti-herói pode até 
defender alguma causa justa, porém suas motivações e intenções não são nobres muitas 
vezes, para atingir seus objetivos, ele não preza por regras de conduta ou morais, agindo 
por impulsos egoístas, e assim, muitas vezes confundindo justiça com vingança. (SILVA, 
p.03- 04, 2011). 
Além do personagem central “O Gigante Negão” na narrativa da obra 
aparecem diversos outros personagens. De acordo com a ordem do espetáculo e as faixas 
do CD publicado temos logo na primeira faixa a aparição do Arcanjo Miguel e Lúcifer. 
Ambos os personagens são retirados da tradição religiosa católica romana, estes anjos 
representam o bem e o mal, o protetor do céu e o anjo maléfico rei do inferno. Na obra de 
Arrigo há uma improvisação livre com características “caóticas” como uma espécie de 
confronto entre o trompete (instrumento de metal) simbolizando o Arcanjo Miguel e o 
trombone (instrumento também de metal na, porém com uma tessitura mais grave em 
relação ao trompete) seria Lúcifer. A eletrônica também manipulada em tempo real (live 
eletronics) faz a ambientação deste confronto. Posteriormente quando existia os diálogos 
no espetáculo a voz do Roney (trombonista) representava o Arcanjo Miguel enquanto a do 
Cláudio (trompetista) representava o personagem de Lucifer, na qual novamente esta 
relação de ambiguidade entre o bem e o mal é ressaltada. 
A próxima personagem que aparece é o cientista brasileiro Muco Miguel 
também conhecido pela alcunha Miolo Mole (corresponde à faixa 2 do CD).  Na trama 
narrativa da obra este personagem é o criador do Gigante Negão.  Após a criação do 
Gigante Negão o cientista sente remorso (corresponde à faixa 3 do CD) e considera um 
erro ter gerado este ser que tem o poder de destruir a humanidade.  Este experimento da 
geração deste novo ser, é intitulado na obra pelo título GN 1 (corresponde à faixa 4 do 
CD). Nesta faixa se escuta uma narração sobre um fundo musical de sons eletrônicos, sem 
instrumentos acústicos, neste momento da obra o personagem do cientista coloca a 
seguinte fala em: “disparar o dedo de Deus”35. 
                                                          
35“Dedo de Deus” é também o nome de uma canção de Arrigo em parceria com o guitarrista Mário Manga, 
que não faz parte do álbum “O Gigante Negão”. No entanto, nos parece que Arrigo constantemente busca 
reforçar, através de autocitações e referências que remetam à trabalhos anteriores, as idiossincrasias de seus 
personagens musicais. 
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Entre outros personagens que participam da trama, os quais denominaremos 
como coadjuvantes, estão: o ferreiro Faro Farelo que tenta matar o Gigante Negão e Glória 
Gozosa que tenta seduzir o Gigante Negão.  Poucas informações existem sobre estes 
personagens, acreditamos que estes eram personagens que interagiam mais no espetáculo 
nos momentos recitativos os que não foram reproduzidos na gravação disponível em CD.  
Este terceiro capítulo apresentou alguns aspectos que envolveram o processo 
criativo de Arrigo para a composição das canções presentes no álbum Gigante Negão. 
Apesar de não ser nosso objeto central de pesquisa, disponibilizaremos em anexo o texto 
que consta tanto no encarte do CD quanto em suas anotações pessoais, no qual consta a 
história completa da obra escrita pelo próprio Arrigo. Acreditamos que as qualidades 
destes personagens e todo contexto envolvido no processo criativo da obra de alguma 
forma possam refletir em determinadas escolhas composicionais, no entanto este assunto 
fica aberto para futuras pesquisas, já que, conforme informamos anteriormente, este não se 
integra no escopo deste trabalho. 
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4. Análises 
 
Finnergan diz que “não é de surpreender que a palavra escrita ou passível de 
ser escrita tenha com tanta frequência tido lugar central no estudo das canções - é ela que 
pode ser isolada para análise e transmissão” (FINNERGAN, 2001, p.19). Segundo 
Leminski, existem poucas análises no âmbito da música popular brasileira especialmente 
sobre as canções. Ele também afirma que estes estudos sobre canção têm como 
características priorizar a letra para utilizar como reflexões sociológicas e políticas já que a 
canção teria a propriedade de traduzir o pensamento do seu tempo (LEMISKI, 2011, p.51).  
Estes são apenas dois exemplos de autores que, nos estudos da canção, 
priorizam o texto poético em detrimento dos aspectos musicais. Desta forma, os aspectos 
musicais estariam diretamente ligados a palavra submetidos a um “segundo plano”. Esta é 
uma abordagem possível mas não é a única no âmbito da canção já que ela é constituída 
não apenas pelo texto poético e seu entendimento como manifestação artística não depende 
necessariamente deste texto. Assim, da mesma forma que pode-se isolar o texto poético 
para analisar canções, realizaremos uma análise dos aspectos musicais sem relaciona-los a 
palavra presente no texto poético. 
 Para esta análise selecionamos algumas canções que buscam traçar um 
panorama dos processos composicionais presentes no álbum “Gigante negão”. Isto sugere 
que nas outras canções não selecionadas ocorrem processos similares aos que serão 
apresentados nas análises posteriores neste trabalho.   
Para realizar a análise destas canções foram necessárias as transcrições das 
mesmas já que não havia conhecimento das partituras integrais das canções. Essas 
transcrições foram realizadas antes do contato com o compositor utilizando a gravação 
disponibilizada em CD como referência. Após o contato do autor com o compositor foi 
constatado que ele não possuia as partituras integrais da grade (partitura geral) ou 
individuais (partes cavadas) assim como foram fornecidas aos músicos no dia do 
espetáculo. Arrigo possuia somente alguns fragmentos das partituras. No entanto foi 
constatado que mesmo nestes fragmentos disponíveis no caderno verde (documento de 
armazenamento que possuia maiores trechos de notação musical) existia uma divergência 
entre as partituras manuscritas e a gravação. Com isto escolhemos na transcrição manter 
sempre que possível a versão da gravação. Nas transcrições, por exemplo, não é levado em 
consideração questões como a escolha de determinados acidentes ocorrentes enarmonias), 
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agrupamentos rítmicos ou fórmulas de compasso inclusive porque nos próprios 
manuscritos de Arrigo temos a mesma frase musical escrita com enarmonias  
agrupamentos rítmicos e fórmulas de compasso diferentes. A prioridade da transcrição foi 
a busca por uma leitura musical coerente com a fraseologia musical e as propostas 
análiticas que serão expressas neste trabalho a fim de evidencia-las da forma mais clara 
possível.   
Como metodologia analítica, utilizaremos principalmente ferramentas advindas 
das operações simétricas. Paulo de Tarso Salles ressalta a grande importância da simetria 
na primeira metade do século XX especialmente nos compositores do serialismo integral 
tendo como um dos seus sistematizadores Messiaen (SALLES, 2009, p.44). Mesmos 
compositores posteriores oriundos ao universo da música popular utilizam-se de simetrias 
muitas vezes resultantes de experimentações práticas. Por exemplo, combinações 
simétricas de digitação instrumental: um deslizamento de uma disposição fixa dos dedos 
sobre a escala do violão ou uma divisão entre teclas brancas e pretas dispostas para cada 
uma das mãos ao piano (SALLES, 2009, p.45).  
Ferramentas analíticas advindas das operações simétricas podem ser aplicadas 
a diversos tipos de repertório musical. Gastaldi e Taffarello ressaltam a importância da 
simetria como uma “ferramenta matemática que pode ser utilizada para compreender 
algumas estruturas subjacentes às composições”. (GASTALDI; TAFFARELLO, 2013, p. 
73) 
 Mas sua aplicação neste contexto específico se dá ao fato que Arrigo Barnabé 
possivelmente teve influências advindas das operações simétricas através de fontes 
diversas recorrentes de sua formação e apreciação artística. Na música, deste a Fanfarra na 
época da adolescência na qual muitas das partes destinadas aos instrumentos de metais se 
locomovem de forma paralela homofônicamente em intervalos justos (quartas e quintas). 
Passando pelo Rock com sua rítmica translativa e seus arquétipos harmônicos das guitarras 
elétricas (Power Chords) construído sobre os mesmos intervalos justos que caminham 
paralelamente. Chegando posteriormente em sua formação, as vanguardas da música de 
concerto que utilizam-se também de rotações e inversões simétricas. Arrigo esteve o tempo 
todo absorvendo procedimentos que remetem a alguma operação simétrica. 
No intuito de investigar os indícios presentes muitas vezes nos detalhes, 
consideramos uma abordagem sobre o material musical de forma minuciosa dividindo-o 
primeiramente em aspectos rítmicos e aspectos melódicos. Esta divisão é pertinente para 
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ressaltar as relações simétricas intrínsecas nestas estruturas que apresentadas na análise de 
forma conjunta pode não ficar tão evidente os processos operacionais. Após esta divisão 
que levantará os aspectos microscópicos do material musical, partiremos para outros 
aspectos em uma observação macroscópica que englobará outros parâmetros musicais. 
  Para compreendermos melhor a metodologia que será utilizada nas análises 
das canções, no que diz respeito a âmbito microscópico, nos faz necessário traçar um 
glossário com algumas informações técnicas que serão pertinentes especialmente no que se 
refere à terminologia empregada.  
Tanto na arquitetura quanto no serialismo existe uma ideia de uso sistemático 
da simetria. Na música de Arrigo, podemos encontrar elementos simétricos recorrentes em 
diversos parâmetros como parte de seu processo composicional. 
 Segundo o musicólogo Paulo de Tarso Salles, “o conceito de simetria em 
música passa pelo senso comum atribuído à simetria em geral” (SALLES, 2009, p. 42). A 
partir desta afirmação convém contextualizar, de forma sucinta, os conceitos básicos de 
simetria que compreendem tal âmbito geral.  
A simetria é uma “propriedade pela qual um ente, objeto ou forma exibe partes 
correspondentes (ou congluentes) quando submetida a uma operação específica, 
denominada operação de simetria” (ROHDE, 1982, p.13). Este ente, objeto ou forma é 
considerado como uma unidade que desfragmentada de forma proporcional gera relações 
simétricas (WEYL, 1980, p. 13). Rohde classifica estas relações simétricas em operações 
simples e combinadas. A operação simples é singular (única) enquanto a combinada reúne 
duas ou mais operações simples (ROHDE, 1982:16). Apresentamos, de forma resumida, as 
cinco operações simples para Rhode, e sua correlação com os parâmetros musicais: 
● Translação: Também conhecida como simetria isomorfa; esta operação de 
simetria consiste em uma repetição periódica de um motivo simétrico que se desloca em 
uma determinada direção. Estas repetições mantêm as mesmas características do objeto ou 
forma original (ROHDE, 1997, p.10). Musicalmente, esta operação pode ser expressa, por 
exemplo, pela simples repetição consecutiva de uma célula. Muitas vezes, tradicionalmente 
descrito na análise musical como ostinato. 
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Figura 1- Operação simétrica de translação Integral 
Esta translação expressa na figura 1 pode ser considerada como integral já que 
todos os parâmetros musicais na sua representação gráfica são idênticos. Porém é possível 
ocorrer translações parciais, desta forma somente um ou alguns parâmetros são mantidos 
graficamente como no exemplo 2 que mantêm-se o ritmo com alturas diferente e ao 
contrário no exemplo 3  quando mantêm-se as alturas
36
 e ocorre alterações rítmicas
37
. 
 
Figura 2- Translação rítmica 
 
Figura 3- Translação das alturas 
 Reflexão: refere-se a uma simetria bilateral que dispõe um plano imaginário 
que divide este objeto ou forma em duas partes idênticas, de natureza enantiomorfas 
(especular) (ROHDE, 1997, p. 12). Normalmente nomeado em música como retrógado ou 
espelho consiste em escrever a figuração ao contrário do sentido da leitura, da esquerda 
para a direita. Gastaldi e Taffarello (2013) discorrem sobre esta operação de simetria 
divindindo-a em simetria de reflexão vertical e horizontal. A reflexão vertical temporal, 
                                                          
36 
Utilizamos como ferramenta de análise a Teoria dos Conjuntos “que parte da numeração dos graus da 
escala cromática, na qual a nota DÓ equivale a 0 (zero), DÓ# a 1, e assim por diante. No entanto, os números 
10 e 11 que seriam equivalentes as notas Si e Si bemol, serão substituídos respectivamente pelas letras a e b , 
a fim de facilitar a compreensão. Segundo a catalogação de Allen Forte(1973), os grupamentos de notas 
podem ser ordenados em relação a sua quantidade e distribuição dos intervalos entre si” ( apud SALLES, 
2009,p. 45). 
37 
Para os exemplos apresentados, a semicolcheia está sendo utilizada como o valor unitário (1), no entanto 
qualquer outra figura rítmica poderia ser utilizada como o valor unitário: mínima; semínima; colcheia; fusa. 
As ligaduras e letras em cima dos exemplos indicam os motivos de simetria. A letra a representa o motivo 
que esta sendo considerado como original, ou seja, motivo que sofrerá a operação simétrica.  
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por exemplo, ocorre sobre um eixo vertical no qual a leitura musical expressa na partitura 
de um determinado trecho é idêntica tanto da esquerda para a direita quanto da direita para 
a esquerda (GASTALDI e TAFFARELLO, 2013, p.55) 
 
 
Figura 4- Simetria vertical temporal (ou reflexão integral) 
Na figura 4 observamos que partindo do eixo vertical representado pela nota 
Mi temos uma reflexão perfeita do motivo inicial. Desta forma lendo a figura, 
independente do sentido da leitura, obtemos o mesmo resultado sonoro já que ambas as 
leituras possuem as mesmas alturas e valores rítmicos. Essa possibilidade de simetria 
também pode ocorrer, segundo Gastaldi e Taffarello, com outros parâmetros musicais 
como: dinâmica, forma, textura (GASTALDI; TAFFARELLO, 2013, p.56). 
Chamaremos esta reflexão vertical temporal de reflexão integral para 
relacionar a outras operações, já que ocorre em todos os parâmetros musicais expressos 
graficamente a mesma operação. Com isto diferenciamos das reflexões parciais quando 
não ocorre esta reflexão em todos os parâmetros como na figura 5 (ritmica) e figura 6 
(alturas). 
 
Figura 5- Reflexão rítmica 
 
Figura 6- Reflexão das alturas. 
 Rotação: Simetria cíclica que consiste em percorrer uma rotação de 360 
graus sobre o mesmo eixo, apresentando “n” posições no espaço. A ordem em relação ao 
eixo de rotação é dada por “n” sendo que tanto o movimento dextrogiro (da direita para a 
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esquerda) quanto levogiro (da esquerda para a direita) são considerados a mesma operação 
de simetria. (ROHDE, 1997, p.15). Na rítmica musical muitas vezes é tratado como 
deslocamentos rítmicos que podem gerar síncopas
38
. Na figura 7 temos a partir do motivo 
a uma rotação dextrogira no qual o próximo motivo d seria a repetição do primeiro, o e 
repetição do b e assim consecutivamente. 
 
 
Figura 7- Operação simétrica rítmica de rotação rítmica e disposição simbólica explicativa 
 
 No parâmetro das alturas podemos ter rotações desde pequenos fragmentos 
melódicos até arquétipo harmônicos complexos. Na figura 8 temos um pequeno fragmento 
melódico e suas possíveis rotações. 
 
Figura 8- Rotação das alturas 
Na figura 9 temos um arquétipo harmônico de oito sons e suas possíveis 
rotações o que do ponto de vista da Harmonia tradicional, expressa em tratados como o de 
Schoenberg (2001) por exemplo, seriam consideradas inversões do mesmo acorde.  
                                                          
38
 Síncopa “é a supressão de um acento normal do compasso pela prolongação de tempo fraco ou parte fraca 
de tempo, para tempo forte ou parte forte de tempo” (LACERDA, 1966,p. 39).  
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Figura 9- Rotação de arquétipo harmônico 
Importante observar que toda rotação é uma permutação mas nem toda 
permutação é uma rotação. Na figura 10 temos um exemplo melódico e outro harmônico 
no qual as relações intervalares internas são alteradas o que caracteriza uma outra 
possibilidade  permutação dentro deste conjunto de alturas que não é uma rotação.  
 
Figura 10- Permutações que não são rotações. 
 Ocorrendo em todos os parâmetros musicais expressos graficamente 
obtemos uma rotação integral. 
 
Figura 11- Rotação integral 
  Inversão: A partir de um ponto imaginário “em uma direção comum, mas 
em sentidos opostos, encontram-se elementos constitutivos iguais” (ROHDE, 1997,p.16). 
Na rítmica musical invertem-se
39
 os valores rítmicos não mantendo suas posições 
                                                          
39
Esta definição difere-se um pouco do parâmetro das alturas que a inversão consiste em inverter os 
intervalos representado numericamente como: o que é negativo vira positivo e vice-versa. Segundo Salles 
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sequenciais do módulo simétrico (tradicionalmente intitulado de modo ou célula original). 
Desta forma no exemplo 5, o motivo a apresenta dois valores figurativos (1 e 2) que ao 
serem invertidos transformam-se no motivo b  no qual tudo que era 1 vira 2 e vice-versa.   
  
Figura 12- Operação simétrica rítmica de inversão 
 
No parâmetro das alturas a inversão ocorre no âmbito intervalar, desta forma o 
que é um intervalo ascendente vira o mesmo intervalo descendente. Por exemplo, na figura 
13 um motivo de 3 alturas que denominamos a é invertido resultando em no motivo b. 
Nesta operação específica a terça maior ascendente do motivo a torna-se descendente na 
inversão no motivo b e a segunda maior descendente vira ascendente em b. 
 
Figura 13- Operação de inversão no parâmetro das alturas 
 
Dilatação: Simetria homeomórfica que “amplia a forma, estendendo-a ou 
contraíndo-a sem modificar suas proporções e relações internas” (ROHDE, 1997, p. 17). 
Ampliação ou redução das figuras rítmicas sem alterar a relação interna. Conhecido na 
análise tradicional musical como aumentação ou diminuição. Sendo assim, esta definição 
na rítmica musical se dará através da relação do objeto com a primeira aparição auditiva do 
motivo no trecho musical.  
                                                                                                                                                                                
esta simetria bilateral ou de reflexo “é a forma mais comum associada a aspectos musicais, discutida já 
quando se trata de elementos fundamentais do contraponto”. (SALLES, 2009,p. 42)  
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Figura 14- Operação simétrica rítmica de dilatação 
 
Além das operações descritas acima, ademais utilizaremos em nossa análise a 
indicação dos seguintes parâmetros: Elementos (E) para identificar as figurações rítmicas 
ou seus valores; Termos (T) para determinar a quantidade de elementos em uma operação 
simétrica; Unidades (U) que consiste na quantidade total de espaços preenchidos de uma 
determinada passagem rítmica de acordo com a figura equivalente ao seu valor unitário 
(F). Desta forma, o número seguido da letra E indica quantos elementos diferentes estão 
envolvidos na construção de um módulo. Se temos 2E, isto nos indica ocorrem dois 
elementos figurativos distintos entre eles. Já o número seguido da letra T, indica a 
quantidade de termos nos quais os elementos estão dispostos. Para obter o valor numérico 
seguido da letra U que indica as unidades, basta somar a quantidade de valores dos 
elementos presentes no trecho que será analisado. Outra função deste parâmetro é mapear o 
espaço temporal relativo desta rítmica em relação ao andamento proposto podendo assim 
gerar agrupamentos rítmicos de acordo com a sua estrutura fraseológica. Todos estes 
parâmetros são criados como uma ferramenta analítica que ressalte as relações rítmicas 
simétricas podendo gerar categorias ou conjuntos de estruturas rítmicas. 
Por exemplo, se temos a seguinte indicação de uma capicua 2E/3T/4U, isto nos 
indica que existe uma capicua rítmica com 4 unidades preenchidas por 3 termos sendo 
articulados por 2 elementos figurativos distintos. Com esta indicação obtemos um conjunto 
específico de combinações. Tendo a semicolcheia como a figura representando o valor 
unitário (F) sabemos que a combinação possível considerando somente os valores 
positivos seria: uma semicolcheia seguida por uma colcheia e outra semicolcheia assim 
como a figura abaixo.  
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Figura 15- Exemplo de aplicação dos conceitos rítmicos 
 
Aqui expusemos os principais conceitos que irão nortear nossas análises sobre 
as canções do álbum “o Gigante Negão”. Estas ferramentas de análise foram selecionadas 
em decorrência de uma observação preliminar embasada pelo estudo desenvolvido nos 
capítulos 1 e 2 deste trabalho. Estes capítulos inicias indicaram que Arrigo se interessou e 
buscou aprofundamento em modelos criativos que envolvem principalmente um controle e 
desenvolvimento do material musical pré-composicional próprio da música de vanguarda 
europeia, conforme delineamos anteriormente. Esta opção deliberada de Arrigo, apesar de 
incomum para âmbito da canção na música popular brasileira, reflete uma busca por 
soluções composicionais divergentes, que eram sustentadas pelo espírito de vanguarda que 
se formou principalmente na capital paulista naquela época. Portanto a opção mais 
coerente em nossa abordagem analítica seria considerar que o processo composicional de 
Arrigo, pelo menos neste álbum, envolve uma miscelânea de estratégias de escritura 
musical. Por este motivo a abordagem analítica, da mesma forma, apesar de calcada nos 
aspectos da simetria, aborda ferramentas diversas segundo a necessidade de explicitar sua 
poiesis. 
 
4.1.Tumulto 
 
A canção “Tumulto” é a quinta faixa do álbum e foi escolhida para ser 
analisada primeiramente por apresentar alguns elementos e processos que serão recorrentes 
ao longo do álbum. Nesta canção estes aparecem de uma forma mais didática e assim nas 
outras análises eventualmente retomamos alguma questão da análise de “Tumulto”.  
Esta canção será dividida em três seções. Abaixo temos uma figura explicativa 
com a disposição destas seções e suas principais características. 
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 Compassos: Instrumentação: Material:  
Seção I 
01-03 bat; Solo  
04-07 +gui; 
Frase X 
08-15 +tecl; pno; trb; sax; tpt; 
16-19 bat; bx; gui; 
Frases X + Y 
20-23 
+pno 
24-31 Frase Y 
32-43 +tbn;sax;tpt Frase Y + Blocos Harmônicos 
44-51 bat;tecl;tbn;sax;tpt; Blocos Harmônicos 
Seção II 
52-53 solo voz masculina Recitativo  
54 Tutti Livre 
55-56 vozes femininas Recitativo 
57-60 bat;bx;tecl;pno; Contraponto imitativo 
Seção 
III 
61 Tutti Ponte 
62-65 bat; bx; tbn;sax; 
Frase Z + Melodia 
66-69 +tpt;pno;gui; 
70 Tutti Ponte 
71-76 bat;bx;gui;pno;vozes Frase Z + Melodia  
77-82 
Tutti 
+Intervenção 
83 Ponte 
84-91 Frase Z + Melodia + Intervenção 
92-100 
bat; bx; gui; tecl; pno; 
tpt(impro) 
Frase Z+ Blocos harmônicos 
+Improviso 
101-102 Tutti Ponte 
103-110 bat; vozes;tbn;sax; Melodia+intervenção 
111-117 +tpt; Melodia 
118 solo voz masculina Recitativo 
119 Tutti Livre 
 
Figura 16- Tabela formal da canção “Tumulto” 
 
A seção I é somente instrumental, ou seja, sem a utilização da voz, e 
corresponde aos compassos 1 até 51. Tem a seguinte configuração de instrumentação: 
bateria; contrabaixo elétrico; guitarra elétrica com distorção; teclado; piano; trombone; 
saxofone alto; trompete. Esta seção tem como principal característica o contraponto 
envolvendo duas frases
40
 que intitularemos de frase X e frase Y. 
                                                          
40
 Segundo o compositor Arnold Schoenberg a frase musical significa “do ponto de vista da estrutura, uma 
unidade aproximada àquilo que se pode cantar em um só fôlego.” Sendo que “o ritmo [...] molda a frase [...] 
fator determinante para a existência de sua unidade”. (SCHOENBERG, 2008, p. 29-30) 
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Logo no início desta seção, existe um solo de bateria de três compassos de 7 
por 8 que apresenta 42 unidades. Apesar de não encontrarmos em seus manuscritos este 
solo de bateria, interpretamos que a execução do baterista Azael Rodrigues já antecipa 
importantes elementos composicionais que serão desenvolvidos ao longo da canção. Além 
disto, nos documentos de processos existem diversas anotações das partes de bateria. 
Mesmo não identificando a qual canção pertence estas anotações, podemos notar a 
preocupação do compositor com o planejamento composicional para este instrumento. 
Lembrando que dentro da música popular não é usual escrever a parte de bateria 
(ALMADA, 2000, p.39). Isto nos faz crer que provavelmente houve uma interferência de 
Arrigo nestes compassos iniciais. Abaixo temos, a título de exemplo, uma proposta escrita 
por Arrigo e na próxima figura a transcrição da interpretação de Azael presente na 
gravação.  
 
Figura 17- Manuscrito do compositor de partes para bateria. 
 
 
Figura 18- Compassos 1-3 do solo da bateria: canção Tumulto. 
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Podemos observar que a bateria já inicia a música de forma vigorosa em 
intensidade forte impondo o que na música popular é normalmente intitulado de levada
41
. 
Existem nestes compassos uma capicua rítmica 2E/20T/40U. Dentro desta capicua 
podemos encontrar diversas simetrias intrínsecas que são transladas, algumas são 
apontadas na figura 17. Outra característica marcante é a acentuação na sétima colcheia do 
compasso o que tradicionalmente desloca a métrica desta fórmula de compasso 
antecipando o acento da primeira colcheia (o tempo “forte” do compasso). Este acento é 
ressaltado orquestralmente com a utilização dos pratos. Isto já indica uma provável 
intenção de não explicitar, quebrar, ou confundir a percepção esperada metricamente do 
compasso e talvez a referência rítmica do gênero ou estilo musical, neste caso o “Rock”. 
 
Figura 19- Comparação levadas de rock. 
 Observando a figura 19 temos primeiro uma levada básica de rock segundo 
Carlos Almada (p.46, 2014) e abaixo a levada do baterista Azael. Comparando as duas 
percebemos que existem pequenas variações mas que não são suficientes para 
descaracterizar integralmente a levada de Azael como uma levada de rock. Assim nos 
parece que a intenção de Arrigo interpretada por Azael, seria a de estabelecer uma 
referência à levada de rock neste começo da canção. 
A guitarra inicia sua frase musical no quarto compasso, a qual intitularemos de 
frase X, levando em consideração a anotação de Arrigo presente em seus documentos de 
processo. Segue no exemplo abaixo a frase X no manuscrito do autor e depois sua 
editoração. 
 
                                                          
41Levada “é um termo do jargão musical usado para designar um tipo de fórmula essencialmente rítmica, 
tocado em especial pela bateria[...]É também usado, com idêntico sentido, o termo inglês groove.” 
(ALMADA, 2000, p.97.) 
68 
 
 
Figura 20- Manuscrito frase X: caderno verde. 
 
 
Figura 21- Edição frase X.
42
 
Iniciaremos a análise desta frase com a separação da rítmica. Assim somente 
observando o contorno rítmico da frase X obteremos a seguinte análise simétrica:  
 
Figura 22- frase X: análise simétrica rítmica. 
 
A frase X tem como característica a utilização de dois elementos figurativos (1 
e 2, representando respectivamente semicolcheia e colcheia) que se articulam entre eles 
unicamente, gerando a impressão de fluxo sem interrupções. Existe uma divisão igualitária 
dos elementos nas unidades sendo oito vezes o elemento 1 e oito vezes o elemento 2. Além 
disto, as relações entre as capicuas idênticas (2E/16T/24U) que compartilham termos, ou 
                                                          
42
 Aqui temos uma divergência entre o manuscrito e a transcrição, pois o autor acredita que é mais adequado 
o agrupamento interno do compasso de 9 por 8 em 3 por 4 mais 3 por 8 ao invés de 4 por 4 mais 1 por 8.  
Esta escolha está ligada ao entendimento fraseológico rítmico de prolongamento da levada básica de rock 
básica da figura 19 mais o apoio proporcionado pelo contorno melódico, por exemplo a nota culminante 
(altura mais aguda no caso um Gb) da frase no compasso 6. 
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seja enquanto uma está finalizando a outra já se inicia, nos permite associar esta frase com 
o que chamaremos de rítmica circular. Estes termos que são convergentes chamaremos de 
termos rítmicos compartilhados (Trc). Este procedimento seria o equivalente, no campo 
das alturas, de procedimentos como nota em comum ou acorde pivô. No caso desta linha 
temos 4 Trc, ou seja, quatro termos finais de uma linha rítmica são equivalentes aos quatro 
primeiros termos da próxima linha. Sobre a rítmica circular consideramos esta como um 
fluxo rítmico contínuo resultante de operações combinadas de translação e capicuas. Para 
que a sensação de fluxo se estabeleça neste caso, acreditamos ser necessário que a frase 
componente da rítmica circular ocorra com repetições suficientes para que haja a 
percepção destas reiterações. Esta frase apresenta diversas operações simétricas internas a 
estas capicuas o que reforçar a sua construção simétrica. Porém a escolha em evidenciar as 
capicuas, e não outras operações menores internamente, está na maior probabilidade de 
percepção auditiva destas por apresentarem um recorte temporal mais amplo. 
Em continuidade à análise, daremos ênfase apenas às alturas desta frase X, 
observamos que ela trabalha com séries dodecafônicas. Separaremos a frase X em quatro 
fragmentos, que consistem nas quatros séries dodecafônicas, uma para cada compasso. O 
primeiro fragmento equivalente a primeira série chamaremos de original.  
 
Figura 23- Série Dodecafônica do comp.4: Início da frase X. 
No próximo fragmento, equivalente ao segundo compasso da frase X, temos 
outra série dodecafônica, divergente da série original. 
 
Figura 24- Série dodecafônica do comp.5 
Com esta constatação poderíamos sugerir que esta série do compasso 5, ou seja 
do segundo fragmento da frase X, é uma série modificada. No entanto, as configurações 
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intervalares e as semelhanças entre as séries levantaram hipóteses que exista algum tipo de 
processo para o desenvolvimento entre as séries. Observamos que esta série resultante não 
está presente na matriz dodecafônica da série original. Pequenas alterações de ordem das 
alturas são realizadas dentro da série, contudo os dois tricordes dos extremos das séries se 
mantém idênticos. Este processo de desenvolvimento foi reforçado de imediato nos 
compassos 6 e 7 equivalentes ao terceiro e quarto fragmento da frase X, na qual são 
apresentadas séries com alto grau de semelhança com as séries dos compassos 4 e 5. No 
exemplo abaixo, as setas indicam o início das séries. 
 
Figura 25- Séries dos compassos 6 e 7 
 Arrigo utiliza o método de desenvolvimento serial de Eimert presente no 
livro “Que és la música dodecafônica” (1973). Neste trabalho Eimert propõe modos para 
criação de séries dodecafônicas, algumas oriundas da relação dos círculos de quintas e 
quartas com o total cromático. Assim além da série original, retrógada, inversão e 
retrógada da inversão com suas eventuais transposições que são expressas na matriz 
dodecafônica, Eimert indica mais dois modos. Estes dois outros modos são gerados através 
dos círculos de quintas e quartas, as quais são denominadas por Eimet como séries 
derivadas (EIMERT, 1973, p.43-51). Para realizar tal derivação substituímos as alturas da 
série original de acordo com o total cromático por sua equivalência nos círculos de quintas 
ou quartas.  
 
Figura 26- Gráfico das relações das séries derivadas extraído de Eimert, 1973, p. 48. 
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O exemplo acima (figura 26) demonstra como se dá a operação de derivação 
serial. Observamos duas sequências de alturas, uma sendo representada cromaticamente e a 
segunda formada por saltos de quartas e quintas, sendo que em determinados pontos existe 
a convergência de certas alturas que vão estar presentes nos dois conjuntos. Se faz 
necessário comparar a série cromática e sua relação com o círculo de quintas e/ou quartas 
para após as substituições necessárias obter estas novas séries intituladas de derivadas. 
Aplicando as possíveis derivações pelo círculo de quartas e quintas a partir do primeiro 
fragmento da frase X obtemos as seguintes séries derivadas:  
 
Figura 27- Séries derivadas por quartas e quintas 
 Constatamos que existe uma lógica simétrica nestas operações de derivações 
seriais propostas por Eimert. As notas que são convergentes entre a escala cromática e o 
círculo das quartas formam um acorde diminuto que é simétrico e a escala cromática com o 
círculo de quintas forma a escala hexatônica que também é simétrica. Sendo assim, 
podemos estabelecer que a substituição de uma série derivada por quartas consiste na 
alteração do total cromático excluído as notas de um acorde de Dó diminuto sempre uma 
terça acima seguida de uma terça abaixo e assim por diante por quatro vezes. Já na série 
derivada excluindo a hexatônica de Dó substituímos as outras alturas por seu trítono 
correspondente. Lembrando que o trítono divide a escala cromática ao meio, novamente 
uma relação simétrica.  
Arrigo para trabalhar com estas séries dedicou em seus documentos de 
processo uma folha de almaço com pauta musical, na qual colocou todas as séries possíveis 
com suas transposições e derivações. Este pode ser considerado como um de seus 
documentos de experimentação, já que a partir destas anotações ele realizou uma triagem 
decidindo quais séries iriam ser utilizadas nas canções. Estas indicações de quais ele iria 
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utilizar foram destacadas com outra cor ou preenchendo o centro das notas. Abaixo segue 
um fragmento da primeira página. 
 
 
 
Figura 28- foto do fragmento da primeira página da folha de almaço. 
Isto indica o porquê considerarmos o primeiro compasso da frase X como série 
original mantendo assim a série original proposta pelo próprio compositor nesta folha. 
Lembrando que Arrigo utiliza para identificar as séries a nota inicial da transposição e sua 
respectiva distribuição na tessitura (oitava). Com a simbologia germânica quando em seus 
manuscritos, por exemplo, ocorre a indicação Frase X C3: isto nos diz que ali existe uma 
frase X iniciando pela nota Dó 3, ou seja, na terceira oitava. Esta notação abreviada 
demonstra uma preocupação do compositor em agilizar o processo mecânico da escrita 
musical e provavelmente facilitar a sua compreensão do todo.  Estas séries também foram 
utilizadas em outras canções deste mesmo álbum. 
A segunda frase extraída a partir do compasso 16, chamaremos de frase Y. Ela 
diferente da frase X, aparece completamente diferente entre a gravação e o manuscrito 
presente nos documentos de processo. 
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Figura 29- Frase Y do manuscrito presente no caderno verde. 
 
 
Figura 30- Transcrição da frase Y presente na gravação. 
 
Contudo como discutido anteriormente, nosso material de referência para a 
análise irá se basear na transcrição a partir da gravação, de forma que a versão manuscrita 
nos fornece indícios de seu desenvolvimento criativo. As imagens da versão manuscrita, 
serve, portanto, para ilustrar a comparação e para que futuros pesquisadores eventualmente 
encontrem outros desenvolvimentos.  
Analisando a frase Y, separamos os parâmetros para evidenciar suas 
peculiaridades. Assim temos abaixo a análise simétrica rítmica da frase Y. 
 
Figura 31- Divisões simétricas da rítmica da frase y 
 
 Na frase Y, diferentemente da frase X, ritmicamente são articulados 7 
elementos que incluem pausas. São eles: os figurativos positivos: 1, 2 e 3 (representando 
respectivamente: semicolcheia, colcheia e colcheia pontuada); e os figurativos negativos: -
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8, -9, -10 e -11 (que representam pausas de semicolcheia respectivas às quantidades 
numéricas designadas). Esta frase traz como característica a ocorrência de silêncio (pausas) 
entre seus módulos de simetria. Este conjunto de silêncios apresenta uma operação 
simétrica do tipo dilatação: ao se ler da esquerda para direita apresentam uma diminuição 
gradativa (-11, -10, -9, -8). Dessa forma, esta operação de dilatação faz com que os 
módulos de simetria estejam gradativamente mais próximos o longo da frase. Outra 
característica é que os módulos de simetria centrais desta unidade (Frase Y) possuem 
interrupções da operação simétrica em seu último termo
43
, gerando assim, o que se pode 
chamar de operação deceptiva. Estas operações deceptivas são resultantes de uma operação 
que não é concluída por ter o seu último termo suprimido ou interrompido. Um recurso que 
de forma metafórica podemos associar com a ideia de um “soluço” rítmico44.  
 Desta forma dentro da rítmica musical, a frase Y apresenta elementos de 
contraste em relação à frase X, no sentido em que a primeira apresenta o que 
caracterizamos como rítmica circular, pois apresenta maior mobilidade rítmica gerando a 
ideia de fluxo contínuo; já a segunda, apresenta interrupções do fluxo rítmico obtidos por 
meio da utilização de silêncios e maior quantidade de elementos articulados. Seu caráter 
fragmentado também é enfatizado pela disposição de seus módulos que formam pequenos 
arabescos intercalados com silêncios (pausas) de períodos irregulares.  
A frase Y no parâmetro das alturas trabalha com derivações por quintas da 
série do primeiro fragmento da frase X.  Assim as relações intervalares são idênticas 
possuindo consequentemente as mesmas relações internas simétricas do segundo e terceiro 
fragmentos da frase X.  
                                                          
43
 O segundo módulo da frase apresenta a seguinte configuração: 1 1 3 1 [ ], sendo que os colchetes 
representam o espaço do elemento 1 esperado que completaria a operação resultando em uma capicua 
completa: 1 1 3 1 1. Já o terceiro módulo - 1 2 2 1 1 [ ] – representa uma inversão deceptiva na qual, em sua 
forma completa apresentaria o 2 como último elemento: 1 2 2 1 1 2. 
44
A alusão em utilizar uma espécie de soluço musical esteve presente intensamente na técnica 
contrapontística Hoquetus. Esta técnica para José Cardoso (2010) consiste em distribuir sons e silêncios, 
alternadamente, entre as diversas vozes da composição o que pode sugerir ao ouvinte a ideia de soluço 
(CARDOSO, 2010, p.30). Segundo Tato Taborda esta técnica foi empregada na Europa a partir da Ars Nova 
mas também esteve presente em outras culturas musicais como os “sikus do altiplano andino, no hawk 
balines ou na complementaridade das notas que integram a melodia produzida pela kalimba africana”. 
(TABORDA, 2001, p. 44) 
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Figura 32- Séries da frase Y. 
 
Estas séries compartilham dois de seus termos, desta forma existe um 
imbricamento serial no qual as duas últimas alturas de uma série já são as duas primeiras 
alturas da próxima série. A primeira série que é derivada por quintas está na terceira 
transposição e a segunda derivada por quartas encontra-se na décima primeira posição. 
Existe uma priorização dos intervalos de trítono (6) e a não presença da classe de 
intervalos 1 (segundas menores e sétimas maiores) e 3 (terças e sextas menores). 
Aplicando o SEGC45 na frase Y temos a seguinte análise. 
 
 
Figura 33- Contorno da frase Y. 
 
Separamos a frase em cinco grupos de quatro alturas e um grupo de duas 
alturas somente para explicitar a grande alternância de saltos melódicos presentes. Este 
grupo de duas alturas foi separado por ser o único grau conjunto da frase. Possivelmente 
Arrigo busca evitar a percepção de arpejos que remetam a estruturas harmônicas tonais 
através da não repetição de padrões de contorno. No entanto, Arrigo mantem a ideia de 
movimento contrário para compensação de saltos e não realiza mais de dois saltos na 
mesma direção.  
Para observarmos melhor as relações seriais presentes nestas frases X e Y 
apresentamos a tabela abaixo com as constituições, relações, instrumentações e 
                                                          
45 
De acordo com Strauss a abreviação SEGC= Segmento de Contorno (em inglês CSEG: Contour Segment), 
consiste na análise dos contornos musicais classificando numericamente entre os símbolos  < >  de acordo 
com a sua disposição . “Para compreender o contorno musical, não precisamos saber as notas e intervalos 
exatos, precisamos somente saber quais notas são as mais agudas e quais as mais graves.” (STRAUSS, 2013, 
p.107-111) 
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informações dos compassos nos quais ocorrem a sua primeira aparição dentro desta seção 
I.  
 
Figura 34- Tabela serial da seção I 
Notamos que não existe a presença de terça e sexta maiores, ambas da classe 
intervalar 3 em todas variações das frases X e Y nesta primeira seção. E que todas as séries 
possuem quatro relações de trítonos consecutivos, para Strauss estas notas separadas por 
um trítono funcionam como díades invariantes, ou seja, elementos preservados nas 
transformações da série ajudam a guiar a escuta destas séries (STRAUSS, 2013, p. 213-
215).  
A partir do compasso 32, sobrepondo a frase Y ainda dentro desta primeira 
seção, os instrumentos de sopros começam a realizar ataques
46
 curtos e secos de forma 
homofônica. Esta técnica de construção homofônica a três vozes é chamada por Almada de 
soli a três partes (ALMADA, 2000. p.145). Arrigo utiliza como material composicional 
alguns blocos harmônicos (tricordes) da figura 30. 
 
Figura 35- Tricordes nos sopros do comp. 32-43 
 
                                                          
46
Ataque segundo Almada é um “jargão dos instrumentistas de sopros, ataque(ou golpe de língua), significa a 
articulação de uma nota por meio de um movimento da língua semelhante a uma chicotada na base dos 
dentes ou um pouco mais acima destes(...) ALMADA, 2000, p.128 
 
Compassos Material e  instrumentação inicial Relações seriais 
04 Frase X - I.Fragmento- Guitarra C F# A# B F C# G A D# E G# D 6 4 1 6 4 6 2 6 1 4 6 2 Original
05 Frase X -II. Fragmento - Guitarra C F# A# F B G C# D# A E G# D 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2  Derivada por quintas
06 Frase X-III. Fragmento -Guitarra C F# D G C# F B A D# G# E Bb 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2  Derivada por quartas
07 Frase X- IV. Fragmento-Guitarra C F# A# B F G C# A D# E G# D 6 4 1 6 2 6 4 6 1 4 6 2 Retrógada da inversão
08 -15 Frase X Integral- trompete G 7ª transposição
08-15 Frase X Integral- Saxofone D 2ª transposição
08-15 Frase X Integral- Trombone G# 8ª transposição
08-15 Frase X Integral- Piano mão direita F# 6ª transposição
08-15 Frase X Integral- Piano mão esquerda C# 1ª transposição
08-15 Frase X Integral- Teclado F 5ª transposição
16-18 Frase Y- I. Fragmento-  Baixo Eb A C# G# D Bb E F# C G B F 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 3ª Transp. derivada por quintas 
18-19 Frase Y- II. Fragmento- Baixo B F A E Bb F# C D G# D# G C# 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 11ª Transp. derivada por quintas 
Alturas(notas) Classes Intervalares
Seção I
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Observando estes blocos harmônicos e/ou tricordes percebemos um molde 
harmônico que consiste em combinações de intervalos de terças maiores e trítonos. 
Aplicando a tabela de Allen Forte (STRAUSS, 2013, p.281) obtemos uma priorização do 
conjunto 3-8. Desta forma segundo o compositor Vincent Persichetti o que orienta a 
construção deste tipo de harmonia são as relações intervalares intrínsecas aos acordes e não 
relações escalísticas de uma determinada tonalidade ou modo (PERSICHETTI, 1961, p.13-
27). Curiosamente as duas notas que faltam para completar o total cromático são 
justamente as duas últimas notas da frase Y que também formam um intervalo de trítono. 
 Após repetir três vezes esta sequência, Arrigo realiza uma variação destes 
tricordes nos comp. 44-51 representados em sua redução harmônica na figura abaixo.  
 
Figura 36- Variação dos tricordes nos comp. 44-51. 
 
Novamente notamos a preponderância do conjunto 3-8, porém desta vez Arrigo 
utiliza o total cromático, sempre valorizando o intervalo de trítono. A partir deste 
compasso 41 já não temos mais a presença da frase Y o que faz com que a escuta seja 
focada neste encadeamento. Além disto, o teclado é introduzido dobrando esta linha como 
um reforço de densidade. Assim, este encadeamento funciona como um acúmulo de tensão 
que culmina em um breque no fim do compasso 51.  
A seção II (comp. 52-60) pode ser considerada como uma seção de transição 
ou ponte na qual a sua principal característica é a com a introdução das vozes em estilo 
recitativo, ou seja, declamando o texto. No compasso 52 musicalmente temos uma voz 
masculina no registro agudo com maior velocidade e no compasso 53 esta mesma voz no 
registro mais grave com uma velocidade menor. No compasso seguinte (com início no 
minuto 2‟19” da faixa em questão) existe uma breve intervenção instrumental com perfil 
glissandi descendente: um ataque em tutti, ad libtum, que forma mais um gesto livre do 
que propõe uma estrutura. Não encontrarmos qualquer tipo de notação para esta passagem 
nos documentos de processo e tendo em vista o alto grau de dificuldade perceptiva, 
optamos por utilizar uma notação gráfica para indicar este gesto. As vozes femininas nos 
compassos 55 e 56 recitam um texto poético sussurrado, efeito vocal tradicionalmente 
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nomeado pelo termo em italiano sotto voce. Todo este trecho do compasso 52-56 é 
constituído de uma ambientação dramática já que todo o fluxo rítmico foi interrompido. 
Nesta seção II só podemos analisar a rítmica e as alturas a partir deste 
compasso 57 quando inicia-se a grafia métrica musical completa. Já do compasso 52 até o 
56 temos uma escrita não mesurada e sem a presença de sugestões rítmicas ou de alturas.   
Este trecho da seção II do compasso 57 até o compasso 60 tem como principal 
característica um fluxo rítmico contínuo através de uma complementariedade rítmica. Estes 
compassos funcionam como uma transição instrumental para a retomada de uma levada. 
Neste trecho, temos a sobreposição de duas camadas rítmicas sendo a primeira constituída 
pelas linhas do piano e teclado e a segunda pelo baixo elétrico e bateria. Analisando a 
primeira camada encontramos uma pequena célula rítmica 2E/5T/8U que é translada nove 
vezes.  
 
Figura 37- Motivo do Cânone 
A diferença é que esta célula é apresentada pelo piano iniciando pelo seu 
primeiro termo enquanto o teclado inicia-se pelo quinto termo desta célula. Isto gera este 
efeito de complementariedade rítmica, neste caso especificamente um fluxo contínuo de 
pulsos repetidos como um moto perpétuo sobre a unidade de valor unitário. Abaixo temos 
a extração da rítmica do piano e teclado para evidenciar o cânone e ao lado temos a 
redução considerando apenas os ataques dos dois instrumentos.  
 
Figura 38- Redução rítmica do piano e teclado na seção II. 
Podemos observar que preenchido as oito unidades repetindo nove vezes temos 
os 72 pulsos destes compassos preenchidos por sons, considerando a atuação de dois 
instrumentos: o piano e o teclado. Já na segunda camada temos duas células rítmicas uma 
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executada pelo baixo e outra pela bateria ambas são repetidas quatro vezes. A célula da 
bateria 2E/6T/18U tem como principal operação simétrica a dilatação, que neste caso em 
relação ao primeiro motivo poderia ser considerado uma diminuição.  
 
Figura 39- Operação de dilatação bateria. 
Esta dilatação é facilmente identificável de acordo com a igualdade de termos e 
elementos juntamente com a relação de dobro ou metade entre as unidades, no caso 12 e 6. 
Lembrando que a operação de dilatação independente do fato de ser diminuição ou 
aumentação já que a escolha por um ou outro depende de qual motivo é considerado o 
gerador ou original. Isto é evidenciado nesta passagem já que a partir da primeira repetição 
pode-se entender como célula geradora tanto o motivo que contém 12 unidades quanto o 
que contém 6 unidades. Considerando que a célula geradora é a e a transformação dilatada 
é b temos as duas interpretações.  
 
Figura 40- Dupla interpretação da célula geradora. 
Juntamente a esta célula da bateria que é executada nos pratos com baqueta de 
madeira temos a frase do baixo elétrico 4E/6T/18U. Estas frases são bem próximas já que 
ambas possuem 18 unidades e 6 termos e iniciam-se com três repetições do elemento 4 e 
terminam com o elemento 2.  Desta forma somente 4 unidades são divergentes entre estas 
frases correspondente as unidades 13 até 16. Abaixo temos a rítmica da frase do baixo que 
é repetida quatro vezes.  
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Figura 41- frase rítmica do baixo 
Considerando apenas os ataques dos dois instrumentos temos como redução 
rítmica a seguinte frase. 
 
Figura 42- Redução rítmica do baixo e bateria da seção II 
Comparando as duas camadas rítmicas notamos que a segunda camada tem um 
movimento mais lento do que a primeira camada e ocupa um maior número de unidades, 
no caso 18, enquanto a primeira camada utiliza-se de 8. Por isso, nestes compassos existe 
um processo de defasagem rítmica. Com 72 unidades nesta passagem a primeira camada é 
dividida por 8 que geram nove repetições e, na segunda camada dividida por 18 que geram 
quatro repetições. Assim só após todas estas repetições as duas camadas poderiam se 
encontrar no mesmo ponto. Quando isto vai ocorrer o compositor finaliza este processo.   
No parâmetro das alturas existe nestes compassos (57-60) um ponto de grande 
densidade serial já que o compositor faz uso de diversas variações da série dentro de 
apenas quatro compassos (do 57 ao 60) como podemos observar na tabela abaixo.  
 
Figura 43- Tabela das séries da seção II 
 
Compassos Material e  instrumentação inicial Relações seriais 
57-60 Baixo F B G C F# Bb E D G# C# A Eb 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 5ª Transp. derivada por quartas
57-58 Piano C F# A# F B G C# D# A E G# D 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 Derivada por quintas
58-59 Piano F B Eb Bb E C F# G# D A C# G 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 5ª Transp. derivada por quintas
59-60 Piano C F# D C# G B F Eb A Ab E Bb 6 4 1 6 4 6 2 6 1 4 6 2 Inversão
57 Teclado Eb A F E Bb D Ab Gb C B G C# 6 4 1 6 4 6 2 6 1 4 6 2 Transposição da inversão
58-59 Teclado G C# F F# C D Ab E A# B Eb A 6 4 1 6 2 6 4 6 1 6 4 2 7ª Transp. Retrógada da inversão
59-60 Teclado Eb A C# D Ab E Bb C F# G B F 6 4 1 6 2 6 4 6 1 6 4 2 3ª Transp. Retrógada da inversão
60 Teclado B F C# F# C 6 4 5 6  11ª Transp. derivada por quartas  incompleta
Alturas(notas) Classes Intervalares
Seção II
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O compasso 61 funciona como preparação para a seção III, o conteúdo deste 
compasso sempre será utilizado sempre como uma espécie de “virada”47. Todos os 
instrumentos tocam uma frase ascendente de forma homofônica com um crescendo de 
intensidade.  
A seção III que inicia-se no compasso 61 e vai até o fim da canção, tem como 
principal característica a apresentação da melodia48. Logo no primeiro compasso os sopros 
executam esta melodia que consiste basicamente em dois compassos que são repetidos ao 
longo desta seção.  
 
Figura 44- Melodia da canção tumulto 
Consideramos esta linha como a melodia por ser a de maior destaque dentro 
desta seção e ser apresentada também pelas vozes com seu texto poético o que amplia esta 
posição de destaque. Outro motivo é a relação compensatória dos saltos intervalares. 
Segundo Ernest Toch (1977) esta é uma das principais características da melodia, ou seja, 
após um salto ascendente existe uma compensação por um salto descendente menos amplo 
muitas vezes através de grau conjunto. Quando não ocorre os saltos as repetições da 
mesma altura colaboram para um maior entendimento do texto poético 
Analisando esta melodia ritmicamente que possui 3E/24T/32U que são 
repetidas diversas vezes, temos intrinsicamente algumas relações interessantes. A mais 
importante é a ideia de prolongamento. Dividindo a melodia observamos a presença de 
dois módulos o primeiro 2E/11/T/16U e o segundo 3E/14T/24U. De acordo com a figura 
notamos um alto grau de semelhanças entre estes módulos no qual existe uma ampliação 
da capicua e da quantidade de unidades negativas (pausas).  
                                                          
47 
Virada é “uma pequena frase rítmica, com um ou dois compassos de duração, que o baterista normalmente 
improvisa (as vezes é escrita) dentro do estilo da música, servindo na maioria dos casos, de preparação para o 
início de uma outra parte[...]” ALMADA, 2000, p.97. 
48 
Consideramos esta linha como a melodia por ser a de maior destaque dentro desta seção e ser apresentada 
pelas vozes com seu texto poético o que amplia esta posição de destaque.   Outro motivo é a relação 
compensatória dos saltos intervalares. Segundo Ernest Toch (1977) esta é uma das principais características 
da melodia, ou seja, após um salto ascendente existe uma compensação por um salto descendente menos 
amplo muitas vezes através de grau conjunto. Quando não ocorre os saltos as repetições da mesma altura 
colaboram para um maior entendimento do texto. 
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Figura 45- Rítmica da melodia 
A capicua 2E/6T/8U se transforma em 2E/9T/12U com a repetição de mais 
uma figura do padrão 121 ganhando assim mais três termos e quatro unidades. Já a pausa 
inicial tem uma dilatação de [-2] para [-6]. Outra relação de dilatação interna presente nos 
dois módulos é entre 1E/2T/4U que se transforma em 1E/2T/2U, ou seja, uma relação de 
dobro ou metade das unidades.  Desta forma, ao todo temos a transformação entre os dois 
módulos de acréscimos de um elemento, três termos e oito unidades, o que nos faz 
entender esta ideia de que o segundo módulo é um prolongamento do primeiro. Com a 
repetição constante desta melodia na canção auditivamente contribui para esta ideia de que 
um primeiro momento é um fragmento mais curto e depois um fragmento muito 
semelhante um pouco maior.  
No parâmetro das alturas também podemos dividir em dois fragmentos que 
constituem esta melodia que são correspondentes a retrógada e a oitava transposição 
retrógada incompleta da série original. A melodia pode aparecer somente com na figura 46 
ou pode aparecer com outra voz sobreposta assim como a figura 47. 
 
Figura 46- Alturas da melodia 
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Figura 47- Melodia em terças paralelas. 
Alguns fatores colaboram com a ideia de prolongamento: o segundo módulo 
trata-se de hexacordes, desta forma contém duas alturas a mais em relação ao tetracorde do 
primeiro módulo; a finalização de ambos os módulos são de uma segunda menor 
descendente; o segundo módulo apresenta uma repetição a mais da segunda altura. Além 
destas constatações podemos observar que o hexacorde 6-21 é simétrico, pois seu conjunto 
complementar é ele próprio e quando aparecem sobrepostas têm uma relação da classe 
intervalar 4 e um procedimento chamado tradicionalmente de terças paralelas49.  
O acompanhamento principal desta melodia é a Frase Z que aparece tanto no 
contrabaixo elétrico quanto em alguns momentos na guitarra e na voz inferior do piano. 
Esta frase começa logo no início da seção no compasso 84 e permanece até o compasso 
110. Segue abaixo a transcrição da frase Z. 
 
Figura 48- Frase Z integral 
 
Separando as alturas, temos a seguinte análise. 
 
Figura 49- Frase Z. Analise das alturas 
 
                                                          
49. 
Lembrando que as relações enarmônicas não são consideradas dentro da teoria dos conjuntos, sendo assim 
a nota Lá# é igual a Si bemol.  Com isto nesta passagem chamaremos da forma mais tradicional de terças, e 
não quarta diminuta ou segunda aumentada. Aliás, em todas as edições priorizamos uma maior clareza de 
leitura dos acidentes, desta forma não padronizamos em utilizar somente sustenidos ou bemóis. Inclusive o 
próprio compositor em seus manuscritos muda o acidente de uma anotação para outra da mesma frase. 
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Observando a frase Z, em relação ao parâmetro das alturas temos 3 séries 
dodecafônicas derivadas por quintas da série original característica da Frase X. Existe uma 
interpolação de duas alturas entre a segunda série (1ª transp.) e a terceira série (9ª transp.). 
Desta forma as duas últimas alturas são as primeiras da próxima série. Este 
compartilhamento serial é o mesmo processo do Trc só que aplicado as alturas.  
Analisando o SEGC observamos que esta frase pode ser dividida sobre este 
aspecto em dois momentos. O primeiro momento consiste em um grande gesto que parte 
do agudo ao grave e retorna ao mesmo ponto utilizando 19 alturas e ampla tessitura de 
quase duas oitavas. Este primeiro momento tem a 12ª altura como o ponto mais grave na 
tessitura e seu início (1ª altura) e término (19ª altura) o registro mais agudo da passagem. O 
gesto descendente é mais amplo que a sua retomada no gesto ascendente. Curiosamente  o 
ponto culminante descendente desta frase é próximo ao ponto da proporção áurea
50
 (1,618 
aproximadamente) que seria neste caso resulta no número 11,7.  A sequencia do contorno 
separando de três em três alturas resulta em todas as combinações de SEGC para três 
alturas.  
Figura 50- Primeiro momento do SEGC da frase Z. 
O segundo momento inicia-se com a última altura da sequência do primeiro 
momento novamente havendo aí um compartilhamento das alturas. O contorno é bem mais 
sinuoso e com pouca amplitude de tessitura. Tendo o seu ponto culminante na 10ª altura 
agora para o registro agudo, no entanto com apenas um tom de diferença em relação ao 
início do contorno. Os dois pontos culminantes tanto do primeiro momento quanto do 
segundo são a nota Mi (classe de altura 4).  Novamente também existe o seu ponto 
culminante próximo a proporção áurea já que existem 16 notas que divididas por 1,618 
                                                          
50
 Proporção áurea ou Seção Áurea é “a maneira de dividir um dado comprimento em dois, de modo que a 
razão da porção mais curta em relação à mais longa seja igual a razão da porção mais longa em relação ao 
comprimento total” ( HOWAT, 1983, p.2).  Esta proporção é encontrada amplamente na natureza e cada vez 
mais vem ganhando a atenção dos musicólogos sobre sua aplicação na música. A forma mais simples é 
multiplicando um dado comprimento musical por 0,618 ou dividindo por 1,618. Alguns compositores 
estudados que utilizaram-se desta proporção são Béla Bartok (LENDVAI, 1971), Johannes 
Brahms(EPSTEIN, 1979) e  Claude Debussy (HOWAT,1983).  
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resulta em 9,8. No entanto na sequência do contorno temos uma predominância do SEGC  
<312> . 
 
Figura 51- Segundo momento do SEGC da frase Z. 
 
Separando a rítmica da frase Z temos a seguinte representação. 
 
Figura 52- Rítmica da frase Z 
A rítmica desta frase Z consiste em variações do motivo [-1]12314. Colocando 
em sequencia temos o seguinte tratamento do motivo: 
[-1]12314 Motivo 
[-1]1231 (-4) Deceptivo 
[-1]12[-2]114 Alteração interna 
[-1]1231[-1]34 Alteração interna 
[-1]12 Fragmento 
[-1]2131[-2] Deceptivo com inversão interna 
[-1]1121 Dilatação interna 
[-1]1231 Deceptivo 
 
Figura 53- Tabela desenvolvimento motívico 
 
 Este motivo rítmico e suas variações provavelmente surgiram de resquícios 
mnemônicos de Arrigo das frases de tamborim presentes no samba. Lembrando que Arrigo 
busca este diálogo com os ritmos predominantes da música popular brasileira ou que 
muitas vezes são associados como representantes do país. Estas ideias fazem referência ao 
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livro “Balanço da Bossa” do Augusto de Campos. Como citado anteriormente já no disco 
Clara Crocodilo na canção “Sabor de Veneno” ocorre este diálogo. Para esta rítmica da 
frase Z podemos partir, como exemplo, das variações presentes na música Tamborins, 
gravada em 1962 no LP “Batucada Fantástica”51 do Luciano Perrone com o Mestre Marçal 
ao tamborim. 
 
Figura 54- Transcrição do tamborim do comp.17-21. 
Observando a rítmica do tamborim percebemos que o motivo principal da frase 
Z e suas variações estão presentes quase que integralmente nesta frase de tamborim. A 
principal alteração é a ordenação dos grupos rítmicos, no entanto temos grande parte das 
levadas da música popular possui no ato de sua execução pequenas alterações que são 
realizadas de forma indeterminada. Desta forma podemos dizer que esta rítmica de Arrigo 
na frase Z executada por um tamborim poderia ser utilizada em uma levada de samba.     
A partir do compasso 77 existe a ocorrência de uma intervenção nos 
instrumentos de sopros apresentada no exemplo abaixo.  
 
Figura 55- Intervenção sopros 
Esta intervenção analisando as alturas consiste em na derivação por quintas. 
Sendo que os três últimos termos são apresentados de forma harmônica.  Estas 
intervenções vão ganhando importância até o dobramento da melodia a partir do compasso 
                                                          
51
 Este LP ganhou o Grand Prix Du Disque Academie Charles Cros Paris e durante anos foi a principal 
referência de samba enredo já que reunia os principais ritmistas brasileiros da época. Para mais detalhes 
sobre as levadas de tamborim no Brasil e o mestre Marçal ver BARROS, 2015.  
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111. Pode ser interpretada esta intervenção também como um comentário sobre o 
consequente da melodia já que ela ocorre sempre com um intervalo de dois compassos.  
Isto é um fato interessante de notar que nesta terceira seção existe possível preocupação 
com as quadraturas que consistem em estruturas fraseológicas musicais baseadas em 
múltiplos periódicos.   
Existe uma variação da frase Z  que aparece a partir do compasso 93. A rítmica 
é mantida integralmente enquanto nas alturas há uma transposição integral da frase na qual 
a mesma estrutura é mantida começando pela nota Bb (a) ao invés de D (2).   
 
 
Figura 56- Análise da Variação da Frase Z. 
Esta variação é utilizada somente no momento de improvisação do trompete 
ocorrendo somente duas repetições da mesma.  Neste caso as transposições derivadas por 
quintas seriam consecutivamente a 10ª; 9ª e a 5ª.  Para explicitar temos abaixo a tabela de 
utilização serial das alturas nesta terceira seção.  
 
Figura 57- tabela das séries da seção III 
A canção “Tumulto” a partir do compasso 103 vai diminuindo do ponto de 
vista da orquestração e de intensidade sonora. Para isto Arrigo, retira a guitarra, baixo e 
teclados, deixando somente a bateria pontuando sem a levada completa com as vozes no 
efeito de sussurar (sotto voce) e instrumentos de sopros primeiro com a intervenção e 
depois dobrando a melodia. Este final da terceira seção, por conta de realizar um 
prolongamento da forma, poderia ser interpretado como uma coda. Foi considerado como 
parte integrante da terceira seção por não apresentar material ou processos composicionais 
divergentes. No entanto o último compasso apresenta um comentário irônico de efeitos que 
Compassos Material e  instrumentação inicial Relações seriais 
62-63 Frase Z- I. Fragmento-  Baixo D G# C G C# A Eb F B F# Bb E 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 2ª Transp. derivada por quintas 
63-64 Frase Z- II. Fragmento- Baixo C# G B F# C# G# D E Bb F A Eb 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 1ª Transp. derivada por quintas
64-65 Frase Z- III. Fragmento - Baixo A Eb G D G# E Bb C F# C# F B 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 9ª Transp. derivada por quintas
62-63 Melodia- Sopros (tbn;sax;) e voz masc. G# D Bb A D# C# G B F E 6 4 1 6 2 6 4 6 1 8ªtransp. retrógada incompleta
66-67 Melodia- Trompete e vozes femininas C F# D C# G F B D# A G# 6 4 1 6 2 6 4 6 1 Retrógada incompleta
77-78 Intervenção- Sopros (tbn;sax;tpt) C F# Bb F B G C# D# A E G# D 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 Derivada por Quintas 
93-94 Variação Frase Z- Fragmento - Baixo Bb E Ab Eb A F B C# G D F# C 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 10ª Transp. derivada por quintas 
94-95 Variação Frase Z - II. Fragmento- Baixo A Eb G D Ab E Bb C F# C# F B 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 9ª Transp. derivada por quintas
95-96 Variação Frase Z- III. Fragmento- Baixo F B Eb Bb E C F# G# D A C# G 6 4 5 6 4 6 2 6 5 4 6 2 5ª Transp. derivada por quintas
Seção III
Alturas(notas) Classes Intervalares
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simulam risadas. Uma ideia dramática que podemos associar a segunda seção da música na 
parte recitativa, inclusive tendo no penúltimo compasso um recitativo da voz masculina. 
Este comentário final provavelmente poderia ser prolongado ao longo do espetáculo para 
formação de uma textura para declamação de alguma poesia ou mesmo como uma 
transição para a próxima canção. Como não temos acesso a gravação integral do espetáculo 
não é possível afirmar o que exatamente ocorreu. Toda esta passagem pode ser associada a 
uma incorporação humana de um recurso eletrônico comum na indústria fonográfica da 
música popular denominado de fade-out. O fade-out consiste em diminuir o volume 
gradativamente até o silêncio total no fim das faixas. Isto ficou tão usual que alguns 
músicos em performances  ao vivo começaram a imitar este efeito. Este efeito pode sugerir 
que a música não acabou e simplesmente passou para outro local que o ouvinte não 
consegue mais escutar ou ainda que a música entrou em um ciclo infinito de repetições.  
Chegando a fim desta análise observamos que o material apresentado nesta 
canção “tumulto” é bastante amplo, e como veremos a seguir, serve como base para a 
construção de quase todas as canções do espetáculo. Muitas ideias de orquestração, 
rítmica, séries de alturas, entre outras, serão desenvolvidas ou modificadas para geração de 
novos materiais composicionais.  
 
4.2. Miolo Mole 
 
A canção Miolo mole é a segunda faixa do álbum “Gigante Negão” e a que 
possui a menor duração do álbum com cerca de 1 minuto. Selecionamos esta canção 
porque ela trabalha alguns aspectos diferentes da canção “Tumulto”, desenvolvendo os 
materiais de outras formas ou gerando novos processos. Essa canção funciona como uma 
espécie de prelúdio, um aquecimento ou preparação para a próxima canção intitulada 
“Remorso” que inclusive é interligada, ou seja, sem interrupção. A forma desta canção 
consiste em duas repetições de uma pequena seção sendo que na segunda repetição existem 
pequenas alterações, ou seja, uma seção A e uma A’. As principais diferenças entre estas 
seções estão na narração da voz masculina. Logo na narração que marca o início das seções 
na qual uma frase é dita no registro grave e depois no registro agudo existe uma diferença. 
Na primeira ocorrência equivalente aos compassos 01-03 tem uma pequena interferência 
de um som eletrônico. No entanto na repetição deste mesmo gesto nos compassos 21-22, 
não existe esta interferência.  Outra diferença na voz masculina consiste nos comentários 
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que têm na seção A’ outras rítmicas e texto. Na estrutura só tem uma pequena alteração que 
é o último compasso da seção equivalente aos compassos 20 e 36.  
Existe nesta canção a sobreposição de três camadas: a primeira referente a 
linha do baixo elétrico que é dobrada pela mão esquerda do teclado e a rítmica que é 
repetida pela bateria com a caixa clara e o bumbo a pedal: a segunda camada com o canto 
falado nas vozes femininas e os pequenos comentários da voz masculina; a terceira camada 
que consiste aos blocos harmônicos executados pelos instrumentos de sopros. 
  Segue abaixo a transcrição da linha do baixo presente na primeira camada. 
 
Figura 58- Transcrição da frase Xb 
 
Separando o parâmetro das alturas encontramos que esta utiliza a mesma série, 
derivada por quintas, que o segundo fragmento da frase X mencionada na análise da 
canção “Tumulto” por este motivo chamaremos esta de frase Xb.  
 
Figura 59- Alturas da frase Xb 
Desta forma sob este parâmetro existem duas diferenças entre a série do 
segundo fragmento da frase X e a frase Xb. A primeira diferença é que a frase Xb começa 
pelo décimo termo, no caso a nota G#(8), em relação ao segundo fragmento da frase X. E a 
segunda diferença consiste na análise da SEGC explicitado na figura abaixo. 
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Figura 60- SEGC das frases X  e Xb. 
No primeiro pentagrama temos o segundo fragmento da frase X começando 
com o seu décimo termo e seus números de contornos divididos em tetracordes, no 
segundo pentagrama a mesma análise com a frase Xb e no terceiro pentagrama temos a 
disposição dos contornos do fragmento da frase X começando em seu décimo termo. 
Comparando os contornos percebemos que a frase Xb tem os dois  SEGC  idênticos a frase 
X começando em seu décimo termo e um SEGC idêntico ao fragmento da frase X 
iniciando pelo seu primeiro termo. Estas relações convergências dos contornos são 
indicadas na figura através das setas. Existe com maior frequência o SEGC <3021> e não 
ocorre os SEGC  <0123> e <3210>. Estes fatores expressam provavelmente uma tentativa 
do compositor de evitar a relação de arpejos simples que colaborariam para um 
pensamento mais vertical (harmônico e funcional) e usual dentro das linhas de baixo na 
música popular. Assim esta linha de baixo não tem a função de fortalecer as fundamentais 
ou inversões de estruturas triádicas tradicionais e sim de criar uma linha horizontal 
melodicamente independente. 
Separando o parâmetro rítmico desta frase Xb temos a seguinte figura.  
 
 
Figura 61- Rítmica da frase Xb 
 Esta rítmica é entrecortada por silêncios, desta forma pequenos grupos positivos são 
intercalados com valores negativos. Temos ao todo 19 unidades de valor positivo e 13 
unidades de valor negativo. Existe uma proporção entre os grupos positivos na qual os 
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internos possuem 2  termos enquanto os outros das extremidades possuem 4 termos.  
Divisões fraseológicas por múltiplos de dois ocorrem nesta frase gerando então 4 pequenos 
grupos de 8 unidades. Com isto logo nos deparamos por uma inversão entre os grupos b e 
d, no caso [-4]22 torna-se 22[-4]. A relação entre a e b consiste na semelhança dos seus 
últimos dois termos.  A relação interna de c  é inversão dos dois últimos termos e a relação 
em a  podemos sugerir uma defectiva translação entendo que  [-3] pode ser substituído por 
[-1 -2]. A seta colocada acima da célula indica um padrão rítmico enquanto a seta 
pontilhada indica que ali poderia ter o mesmo padrão. 
 
Figura 62- Análise rítmica frase Xb 
 Esta frase Xb tem como acompanhamento blocos harmônicos que são 
executados com ataques curtos pelos instrumentos de sopros e dobrados pelo teclado. Este 
procedimento também já ocorreu na canção “Tumulto” analisada anteriormente neste 
trabalho. Nesta canção ocorre como uma capicua harmônica utilizando o conjuto 4-25 que 
possui dois trítonos internos.  
 
Figura 63- Blocos Harmônicos Miolo Mole 
Sobreposto à frase Xb e seu acompanhamento em blocos harmônicos, existe a 
melodia. Esta melodia é entoada nas vozes femininas utilizando o canto falado e com 
pequenos comentários da voz masculina que provavelmente eram improvisados. Nesta 
improvisação queremos realçar o trecho abaixo que faz menção a levada de samba nos 
repiniques predominantemente utilizado nas baterias de escola de samba. Segue para 
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comparação uma transcrição da levada dos repiniques tradicionalmente chamada de subida 
do Samba
52
 e abaixo o trecho retirado da canção “Miolo Mole. 
 
Figura 64- Subida do Samba. Levada Repiniques. 
 
 
Figura 65- Compassos 26-28. Miolo Mole 
Esta levada trata-se de uma capicua 2E/3T/4U translada, com um apoio sobre o 
segundo termo. Com a utilização quase onomatopéica do texto através de uma conjunção 
silábica neste segundo termo temos um efeito fonético próximo ao buzz (rulo curto 
proveniente do rebote da baqueta).  
As vozes femininas emitem a melodia da canção “miolo mole”. 
 
Figura 66- Melodia miolo mole 
Apesar de necessariamente as vozes não terem a obrigação de afinar 
exatamente cada frequência desta melodia, pois o mais importante é a entonação 
dramática, podemos analisar as alturas reais simbolizadas. 
 
Figura 67- série de alturas melodia 
                                                          
52
  Subida do Samba é a principal variação da levada do repique mor no conjunto de bateria de escola de 
samba , no entanto esta variação também pode ser utilizada por alguns mestres de bateria no repenique 
tradicional especialmente no recuo da bateria. Para mais detalhes ver Castro (2016). 
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Esta melodia consiste em uma sétima transposição derivada por quintas da 
série original. Fraseologicamente, o compositor divide a série em cinco alturas que formam 
o conjunto 5-7 seguido por um trítono e mais um conjunto 5-7.   
Aplicando o SEGC temos algumas relações simétricas que podemos 
considerar. Observando somente os números dados pelo SEGC não é possível 
identificarmos uma semelhança simétrica invertida no contorno que é explicitada através 
das indicações de A (salto ascendente) e D (salto descendente). 
 
Figura 68- Contorno da melodia miolo mole 
Com as indicações fica mais evidente que existe na construção do contorno 
esta simetria invertida. Transcrevendo em sequência as indicações de A e D temos: 
ADADAA DADADD.  
Ritmicamente temos uma capicua defectiva 2E/14/23U nesta melodia. Neste 
caso o sétimo termo que deveria ser positivo torna-se negativo. 
 
 
Figura 69- Capicua da melodia de “Miolo mole” 
Existe um pequeno gesto executado pelo teclado no pentagrama superior nos 
compassos 16, 35 e 38. Trata-se de uma sequencia de acordes aumentados, que é um 
acorde simétrico pois possui somente terças maiores, em movimento descendente de forma 
cromática. A última altura (1) seria provavelmente a continuação com outro arpejo 
descendente de um acorde aumentado que não é executado.  
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Figura 70- Gesto teclado 
Esta canção termina e imediatamente inicia-se a próxima sem a utilização de 
pausas, ou seja, o que foi denominado por tradição na música de concerto attaca.  
4.3. Deus te Preteje  
 
A canção “Deus te preteje” tem algumas peculiaridades em seu processo 
composicional que divergem das canções já analisadas, mais especificamente, em 
comparação às canções “Tumulto” e “Miolo Mole”. Esta diferença, se dá particularmente 
no tratamento das vozes, na elaboração dos blocos harmônicos, nas estruturas rítmicas e 
em certos desenvolvimentos seriais.  A estrutura da canção “Deus te preteje” consiste em 
uma introdução seguida por uma seção A, interlúdio, repetição desta seção A com algumas 
modificações e uma pequena coda. Abaixo temos uma tabela demonstrando a localização 
das seções com relação aos compassos, e suas principais características.  
   Compassos  Instrumentação Material 
Introdução   01 -06 Tutti  Frase derivada I e II 
 Seção A 
07-14 
Tutti instrumental Frase integral + derivada III 
 15-30  Bat; bx;gui;tbn;voz Frase Integral 
 31-46  
Tutti  
Frase Integral + blocos harmônicos 
 47-54  Frase integral + derivada III 
Interlúdio  55-73  Frase interlúdio 
Seção A' 
 73-88  - tecl. 
Frase Integral + blocos harmônicos 
 89-104  
Tutti 
 105-112  Frase integral + derivada III 
Coda 
 113-116  bat; voz Recitativo 
 117-123  Tutti Frase derivada I e II 
 
Figura 71- Tabela da forma da canção "Deus te preteje" 
A partir da tabela acima, iniciaremos nossa análise primeiramente pela frase 
integral, já que as frases derivadas surgem como variações desta. Por este motivo 
iniciaremos a análise pela seção A e retornaremos posteriormente para analisar a 
introdução.   
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Figura 72- frase integral- Deus te preteje 
Separando os parâmetros da frase integral temos ritmicamente a seguinte 
análise simétrica: 
-  
Figura 73- Rítmica da frase integral 
 Nesta frase, podemos observar três partes: o primeira se trata de uma 
capicua 2E/3T/10U.  Nesta capicua apresenta-se 3 termos, dessa forma, como toda 
capicua com quantidade de termos ímpares, o seu eixo de simetria é o termo central 
(VISCONTI; SALLES, 2012).  O eixo de simetria nesta capicua possui o maior valor 
figurativo desta parte, o que caracteriza um apoio
53
 rítmico sobre este termo.     
A segunda parte também é uma capicua com 3E/9T/16U, esta ocupa uma 
maior quantidade de unidades determinando que esta seja mais longa em relação a 
primeira. Por ter uma quantidade de termos ímpares seu eixo de simetria também 
apresenta-se como um termo, no caso o quinto termo. Logo no início possui dois valores 
negativos que juntos formariam [-5]. Se seguíssemos a convenção de organização das 
fórmulas de compasso para esta música, no caso 2 tempos de semínima, o agrupamento 
seria [-2 -3]. O motivo pelo qual este silêncio foi dividido em [-3 -2] foi resultante de 
algumas repetições em que estas pausas são substituídas por efeitos percussivos, por 
exemplo o slap
54
.Além disso os outros instrumentos que acompanham esta linha reforçam 
este agrupamento especialmente a bateria que possui nestes momentos acentos na caixa 
                                                          
53
O conceito de apoio está neste caso referindo-se a uma possível interpretação da metodologia desenvolvida 
pelo musicólogo alemão Heinrich Schenker (1868-1935) em seu livro Harmonielehre (Viena, 1906) em que 
através de reduções buscam-se os elementos estruturais para buscar compreender uma obra. Desta forma para 
encontrar estes pontos determinantes para a construção de uma passagem musical pode levar em 
consideração diversos parâmetros analítico: harmonia; estética; tonalidade; escala ou modo; intensidade; 
timbre. No caso deste artigo o parâmetro para estes apoios são os contornos melódicos e/ou rítmicos.   
54
 Segundo Almada, slap “é uma técnica, muito aplicada em levadas de funk, samba-funk e jazz-fusion, faz o 
baixo ser utilizado de forma quase percussiva, consistindo principalmente em batidas de polegar da mão 
direita e estaladas no corpo do instrumento das cordas agudas” (ALMADA, 2014, p.  57) 
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clara. Seguindo este pensamento poderiam existir sons ali que foram suprimidos. Por este 
motivo esta é uma capicua defectiva por apresentar termos com silêncios.  
A terceira parte desta frase rítmica é engendrada na segunda contendo 3 Trc, 
desta forma os três últimos termos da segunda parte são os três primeiros da terceira parte, 
uma capicua defectiva 3E/6T/12U,  apresentando silêncio no quarto termo.  Esta capicua 
apresenta uma quantidade de termos pares por isto seu eixo de simetria é imaginário, ou 
seja, representado por um termo que não está presente ocorrendo no seu centro a repetição 
de dois termos com o mesmo elemento. Desta forma pode ser dividido em dois motivos 
sendo o primeiro 123 e o segundo [-3]21.  
Sobre as alturas desta frase integra temos a seguinte configuração: 
 
Figura 74- Alturas da frase integral da canção "Deus te preteje" 
Esta frase da canção “Deus te preteje” no parâmetro das alturas apresenta uma 
série dodecafônica formada por hexacordes discretos
55
 6-2 que são autocomplementares 
(STRAUSS, 2013, p. 284), ou seja, dividindo a série ao meio encontramos o mesmo 
hexacorde, neste caso permutado, e que juntos formam o total cromático.  Se analisarmos a 
primeira modulação, ou seja, partindo da segunda nota mantendo exatamente a mesma 
sequência de notas obtemos como característica a ocorrência de três tricordes 3-
1(cromático) e um tricorde 3-4. Se aplicarmos o conceito de classe de similaridade dos 
tricordes que cria uma “hierarquização quantitativa entre as sonoridades tricordiais”, o 
tricorde 3-4 pertence à classe C de similaridade em relação ao 3-1 (DANTAS; 
PITOMBEIRA, 2012).  
 
Figura 75- Disposição em tricordes da frase integral 
                                                          
55Segundo Strauss, subconjuntos discretos “são aqueles que dividem a série em partições que não são 
sobrepostas. Há quatros tricordes discretos, três tetracordes discretos e dois hexacordes discretos em todas as 
séries” (STRAUSS, 2013, p. 211)  
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Desta forma, podemos observar que a preocupação da construção serial 
possivelmente partiu das relações destes pequenos motivos cromáticos (tricorde 3-1) que 
para concluir o total cromático sofreu uma pequena alteração transformando-se neste 
motivo não totalmente cromático (tricorde 3-4). Assim Arrigo novamente busca negar as 
relações triádicas tonais evitando as classes intervalares 3 e 4, ou seja, terças e sextas 
maiores e menores. Outra característica é que as formações acórdicas resultantes que 
poderia sugerir uma harmonia brotam da escrita serial linear horizontal, que para 
Persichetti este tipo de escrita possui “pouca ou nenhuma função no senso tonal escalar” 
(PERSICHETTI, 2012, p. 225).   
Consideramos esta frase como integral pelo fato então que esta é formada 
integralmente por capicuas ritmicamente e utiliza-se do total cromático através de uma 
serie dodecafônica. Desta forma as frases derivadas apresentam fragmentos desta frase 
integral na qual estudaremos a partir de agora. 
Dentro desta seção A sobreposta a frase integral temos a seguinte intervenção 
dos instrumentos de sopros que são dobrados pelo teclado. Para melhor compreensão deste 
dobramento escrevemos em alturas reais, no caso sem a transposição do saxofone alto.   
 
Figura 76- Intervenção sopros - frase derivada III 
 
Esta intervenção ritmicamente tem uma operação de rotação, no caso a 
primeira rotação dextrogira, em relação ao primeiro motivo que é uma capicua 2E/3T/4U. 
98 
 
 
Figura 77- Primeira rotação dextrogira. 
Esta frase é derivada do segundo grupo da frase integral encontrada, por 
exemplo, no compasso 9 no baixo elétrico. Ritmicamente começa igual, sequencia 121 em 
ambas e sofre uma alteração no final, no caso de 121 tem a rotação para 211, já no 
parâmetro das alturas encontramos a mesma sequencia entre a frase derivada III e o 
segundo grupo da frase integral.   
 
Figura 78- fragmento das alturas da frase derivada III 
 
No final desta intervenção temos a sobreposição de duas alturas no caso 0 e 6 
(Dó e Fá#). Estas são exatamente as duas primeiras alturas da série dodecafônica da frase 
integral.  Estes dados nos indicam que a partir desta linha do baixo que chamamos de frase 
integral, Arrigo foi derivando pequenas frases, processo semelhante às derivações seriais 
de Eimert. Voltamos para a introdução da canção, trecho que possui uma sobreposição de 
duas frases derivadas.  
 
99 
 
 
 
Figura 79- Introdução "Deus te preteje 
 
A frase derivada I  é executada pelos seguintes instrumentos: guitarra; baixo 
elétrico e teclado (na mão esquerda).  Esta frase inicia-se com um fragmento da série 
dodecafônica da frase integral na sua inversão. Assim segue a mesma estrutura intervalar 
até o oitavo termo após isto ocorre quatro alturas que não são as que completam a série.  
A frase derivada II está presente nos instrumentos: trompete; sax alto; 
trombone e teclado (mão direita).  Existe aqui uma relação de transposição de terça menor, 
ou seja, paralelamente esta frase é executada em dois modos de transposição com uma 
diferença da classe intervalar 3. Trompete e teclado (mão direita) iniciam a frase partindo 
da nota Dó (0) enquanto o sax alto e o trombone iniciam na nota Mi (4). Esta frase é mais 
livre do ponto de vista serial já que é construída sobre pequenos motivos.   
No interlúdio da peça temos uma linha do baixo dobrada pela mão esquerda do 
piano(pentagrama inferior) e pela guitarra.  
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Figura 80- Frase interlúdio 
Logo no início temos a frase derivada, depois há novamente um tratamento 
mais livre e motívico das alturas, depois temos um fragmento da frase integral (a metade 
exatamente), o mesmo utilizado na frase derivada III, e o final temos um cromatismo 
ascendente para retornar a primeira altura Dó(0). Observamos que predomina nesta 
passagem um jogo de permutação de conjuntos cromáticos (3-1; 4-1; 5-1; 6-1;8-1; 9-1). 
Desta forma temos neste interlúdio um momento de maior instabilidade da canção, no 
entanto sempre há uma polarização da nota Dó estando no início, meio e fim da linha. 
A rítmica desta frase do interlúdio é expressa e analisada no exemplo abaixo. 
 
 
Figura 81- Rítmica frase interlúdio 
 Nesta frase ritmicamente temos a repetição da capicua 4T/2E/6T que aparece 
não sequencial, e a repetição da capicua 5T/2T/8U que é consecutiva. Entre as primeiras 
capicuas existem translações do motivo 2T/2E/4U que funciona como um padrão rítmico 
para esta frase. Padrão este muito utilizado no samba. Sua primeira aparição no entanto 
pode ser interpretada como  uma capicua defectiva no qual a sequencia 31231 deveria ser 
31213 formando assim uma capicua após a inversão dos últimos dois termos. 
O acompanhamento harmônico desta canção é iniciado na guitarra no 
compasso 07 e depois nos sopros no compasso 73. Temos esta configuração das alturas 
deste acompanhamento expressada no exemplo abaixo.  
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Figura 82- Trítonos acompanhamento 
A característica principal deste acompanhamento a duas vozes é o paralelismo 
sobre o intervalo de trítono. Aqui temos um bloco harmônico mais rudimentar já que 
trabalha com duas alturas simultaneamente, diferente da canção “tumulto” que utiliza três 
ou quatro alturas.  As notas que faltam para completar o total cromático também são dois 
trítonos, ambos ocorrem no trompete e saxofone.  
 
Figura 83- Compassos 11-15. Trompete, saxofone e guitarra. 
Estes blocos harmônicos então podem ter duas interpretações sendo a primeira 
pensando em uma série de 8 alturas e outra considerando estes dois trítonos que completam 
o total cromático de 12 alturas. A partir do compasso 32 novamente é ressaltado o primeiro 
trítono (b,5), no entanto no compasso 34 deveria ser o segundo trítono (6,0) mas ocorre 
outro trítono (8,2). Não sabemos se Arrigo pretendeu que houvesse essa diferença ou que 
ocorreu uma confusão por sua parte em relação a qual alturas deveriam estar ali. Fato é que 
nas repetições mantêm esta diferença, mas temos que ressaltar que na escrita presente nos 
documentos de armazenamento nunca existe a cópia integral do material idêntico somente 
anotações para repetir igual a primeira vez.  
A partir do compasso 56 os sopros realizam estes blocos harmônicos agora em 
tricordes formados por quartas paralelas (classe intervalar 5). Esta sequencia é repetida 
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quatro vezes. Após o quarto acorde já temos o total cromático. Novamente ocorre em 
ataques secos de forma incisiva pelos instrumentos de sopro.   
 
Figura 84- Tricordes- Blocos harmônicos 
A parte rítmica deste acompanhamento tem uma peculiaridade que é a 
alternância entre negativos e positivos de mesma quantidade de unidades. Muitas vezes é 
utilizado o nome tradicional de acompanhamento no contratempo. Termo utilizado para 
designar que grande parte dos acordes deste acompanhamento ocorre nas partes fracas do 
tempo , ou seja, nos contratempos. Cada música daí em diante realiza variações ou não de 
preferência deixando os tempos fortes vazios. No entanto na fez que este acompanhamento 
é realizado pela guitarra temos a cabeça do tempo em alguns momentos o que transformar 
a translação 2T/1E/4U estrutura em  [-2]2.  
 
Figura 85- Rítmica acompanhamento 
Assim surge uma capicua que utiliza somente um elemento alternado entre seu 
valor positivo e negativo no caso a capicua 13T/1E/26U. A variação motívica contida ao 
centro da capicua interage com uma dilatação de transição o que gera um enorme padrão 
que causa uma sensação de apoio ao centro da capicua, sétimo termo. 
A voz nesta canção basicamente recita o texto sem a presença de alturas 
determinadas através da escritura musical. O que há é uma sequencia rítmica contínua 
iniciada por uma pausa, ou seja resultante em: [-1]11111111.  
 
Figura 86- Trecho da linha da voz em  “Deus te preteje”. 
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No entanto esta sequencia não é fixa podendo ser alterada interpretativamente 
para ressaltar algum aspecto dramático do texto. Como não é nosso objeto a análise poética 
não iremos analisar a linha da voz.  
Existe uma coda no fim da canção, pois existe uma mudança de densidade 
deixando somente a bateria com poucas figurações e o texto dramático em recitativo e nos 
compassos finais as duas repetições idênticas de um fragmento da introdução agora 
apresentados em Tutti de forma homofônica. Por isto consideramos uma coda já que é 
retomado alguns elementos de outras seções da canção diferente da canção “Tumulto” que 
consideramos o final como um prolongamento da terceira seção.  
O final da música não é um fade-out, que pode ser análogo à ideia de 
reticências, como na canção Tumulto nem tão pouco existe um attaca que a ideia de 
continuação em outra canção, como um travessão ou ponto e vírgula, Deus te preteje acaba 
com um ataque seco em tutti trazendo uma ideia de como um ponto final ou até mesmo de 
exclamação. 
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Conclusão  
 
Notamos que neste álbum quase não existe parcerias nas composições das 
canções, somente a canção Mascacadáver que não é uma composição de Arrigo. Todas as 
outras são inteiramente escritas por Arrigo diferenciando este álbum de seus trabalhos 
anteriores no qual todas as canções são resultantes de parcerias musicais. Por exemplo, 
Clara Crocodilo e Tubarões Voadores, as canções são resultantes de parcerias para as letras 
da canção e/ou  para os arranjos de base, principalmente Itamar Assumpção e Paulo 
Barnabé. Com isto podemos dizer que no álbum Gigante Negão Arrigo propõe o seu 
trabalho mais individualista em sua carreira de compositor até aquele momento.  
A partir da investigação presente neste trabalho observamos que esta 
composição de Arrigo Barnabé não está estruturada só na relação poesia e contorno 
melódico resultante de entonações da fala. Mesmo em momentos que o texto é recitado 
existe sempre uma interpretação caricata e dramática desta forma afastando-se da forma 
mais orgânica ou passiva da fala. Além disto, as análises demonstram que a escritura 
musical de Arrigo neste álbum possui um planejamento e um desenvolvimento específicos 
no parâmetro musical que até podem gerar uma relação com o texto porém esta música 
consegue ter sua independência. Isto significa que esta música se fosse executada sem a 
presença do texto poético ou mesmo das linhas da melodia estaria provavelmente mantida 
a maior parte da estrutura composicional. Esta estrutura, descritas na música popular como 
acompanhamento ou parte de um arranjo para a melodia, no caso deste álbum é a parte que 
mais caracteriza sonoramente as canções. A melodia e seu texto poético pode funcionar 
como o arranjo ou acompanhamento das canções. Esta e outras ideias de estrutura 
composicional é proveniente da estreita relação com a música de concerto da vanguarda 
europeia. Esta relação proporcionou a Arrigo um planejamento pré-composicional que 
abordasse materiais musicais independentes do texto poético, procedimento bastante 
utilizado pelos compositores da música de concerto especialmente os que utilizam-se do 
serialismo. A utilização das improvisações aproximam-se mais da música indeterminada 
do que da improvisação dentro do campo da canção popular brasileira. Apesar disto 
também notamos que a instrumentação e a forma musical, com utilização de várias 
repetições, poucas seções e obras com curta duração, são características provenientes da 
canção popular assim como a presença de elementos extraídos de ritmos populares como o 
105 
 
rock e o samba.  No entanto todos os elementos sofrem uma transformação de acordo com 
as preferências sonoras do compositor. Estas preferências serão elencadas abaixo. 
 Forma: As “melodias” das canções, neste caso considerando que a 
melodia seria quando as vozes estão cantando, sempre são apresentadas 
por duas vezes através de ritornelo (Tumulto) ou escrita com variações 
por extenso (Deus te preteje; Miolo Mole). Todas possuem seções 
menores de interlúdio que consiste em um recitativo com a presença de 
pequenas intervenções instrumentais (Tumulto; Miolo Mole), ou um 
trecho de uma maior instabilidade utilizando para isto improvisações ou 
maiores densidades texturais (Tumulto; Deus te preteje). A canção 
Tumulto apresenta uma enorme seção inicial que pode ser interpretada 
quase como outra obra, por seu tamanho, sua independência de 
processos e por não ter a presença das vozes. Essas repetições de 
pequenas seções possivelmente sejam uma necessidade do compositor 
de afirmar este material musical repleto de estranhezas sonoras, 
especialmente em relação ao campo da canção popular. Com a 
repetição das seções aumentam as possibilidades de uma maior 
compreensão ou fixação do ouvinte em relação ao material musical 
apresentado.  
 Construção em camadas: Nas canções analisadas no capítulo 4 existe 
um pensamento mais horizontal do que vertical nos processos 
composicionais de Arrigo.  Sendo que o resultado vertical é 
basicamente uma combinação de três camadas horizontais: a linha do 
baixo e seus dobramentos; os blocos harmônicos; e as melodias. Estas 
camadas horizontais possuem independência de condução rítmica e de 
alturas. Como dissemos no capitulo 2, Arrigo teve contato com as 
invenções a duas e três vozes de Bach e admirava sua construção, 
provavelmente essas linhas independentes possam ser uma influência 
destas peças em sua música. Importante também observar que assim 
como relatamos nos capítulos 1 e 2, Arrigo estudou arquitetura na 
FAU-USP e sempre interessou-se pelas relações simétricas. Esta 
construção em camadas pode também ser uma influência de sua 
formação universitária.  
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 Linha do Baixo: A música de Arrigo tem como base a linha do baixo, 
observando os documentos de processo encontramos maiores 
informações de planejamento pré-composicional justamente sobre estas 
linhas. Normalmente temos a presença de linhas seriais dodecafônicas 
oriundas de sua busca por uma nova abordagem musical na canção 
popular brasileira. No capítulo 2 entendemos que esta busca se deu em 
função da leitura dos livros de Augusto de Campos e Umberto Eco, 
assim como a influência da música tropicalista especialmente dos 
arranjos de Rogério Duprat.  Esta construção das linhas do baixo partiu 
de tabelas de séries dodecafônicas de acordo com o livro de Eimert, 
como descrito no início do capítulo 4.  Arrigo utiliza 
predominantemente as séries originais e suas transposições, as 
derivadas, e fragmentos destas séries para intervenções, introduções ou 
interlúdios. Na construção dessas séries Arrigo prioriza a classe 
intervalar 6 e não utiliza a classe intervalar 3. Além disto, utiliza no seu 
segmento de contorno (SEGC) a utilização de saltos disjuntos de no 
máximo três alturas na mesma direção compensados em movimento 
contrário. Essas são estratégias para não provocar a sensação de arpejos 
de tríades. 
 Blocos Harmônicos: Existe uma predominância da utilização do 
intervalo de trítono como estrutura principal dos arquétipos 
harmônicos. Os tricordes mais utilizados são o 3-4 (0,1,6) que é uma 
acorde formado por combinações de quartas que impossibilita uma 
relação triádica tradicional e o 3-1 que é cromático. Arrigo quando 
trabalha com quatro vozes há uma priorização do 4-25 (0,2,6,8) que 
possui em sua estrutura interna a presença de dois trítonos. Este 
conjunto aparece em uma disposição simultânea que analisado 
tradicionalmente forma o acorde de sétima menor com quarta 
aumentada que pode resolver em múltiplas tonalidades. Percebemos 
que existe neste tratamento harmônico um paralelismo intenso sem 
estar ligado a um sistema modal ou tonal. Este paralelismo gera 
diversas proporções simétricas e por isto denominamos de blocos 
harmônicos. Esta denominação vem da necessidade, que nos apresentou 
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durante as análises, de não estabelecer relações entre estes blocos e 
possíveis acordes resultantes provenientes especialmente do sistema 
tonal. Além disto a sonoridade e tratamento destes blocos harmônicos 
que ocorrem de forma homofônica em quase todas as faixas deste 
álbum podem ser um dos resquícios mnemônicos que permaneceram 
em Arrigo a partir de sua participação na fanfarra na época de 
adolescência. Uma das principais características da fanfara é justamente 
a ocorrência de blocos harmônicos homofônicos normalmente com 
ataques incisivos separando as notas com um importante aspecto 
timbrístico e interpretativo que consiste na emissão de nos um som 
mais brilhante e aberto nos instrumentos de sopros. Estes blocos 
aparecem na música de Arrigo nos instrumentos de sopros, na guitarra e 
na mão direita(registro agudo) do piano e teclado.  
 Tonalidade: O fato destas canções não estar ligado ao sistema tonal já 
diferencia Arrigo de grande parte das canções da música popular 
brasileira. Desta forma não estando no sistema tonal não podemos dizer 
que exista uma tonalidade nestas canções, no entanto existe sempre 
uma hierarquização das alturas para o estabelecimento das 
permutações. Neste processo observamos que Arrigo tem a tendência a 
polarizar a nota Dó (classe de altura- 0 ) estabelecendo esta altura como 
seu ponto de apoio. Podemos relatar como exemplo a frase X; frase 
integral; frase derivada I; intervenção dos sopros; frase interlúdio; 
todas iniciam-se a partir da nota Dó.  Todas as anotações seriais 
presentes nos documentos de processo iniciam-se com esta altura. 
 Melodias: Observamos que as melodias das canções de Arrigo são 
basicamente fragmentos de séries interpretados através do canto falado 
e declamações dramáticas. Possui poucos processos composicionais em 
relação a outras camadas, tendo uma maior liberdade de interpretação o 
que gera maior indeterminação na escritura. Quase não existem, nos 
documentos de experimentação que tivemos acesso, planejamentos para 
estas melodias e muitas vezes nos documentos de armazenamento 
existe apenas a menção de que ali começará a melodia. Na canção 
Tumulto existe um dobramento da melodia na seção final pelos 
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instrumentos de sopros, único momento em que fica mais nítida a 
priorização desta camada.  Com isto comprovamos que nas canções 
analisadas não temos, em grande parte do tempo, a hierarquia da canção 
tradicional que estabelece a melodia como principal, a harmonia como 
secundária e o baixo e seus derivados como terciários.   
 Rítmica: Assim como na forma, notamos que na rítmica existe uma 
grande quantidade de translações que denotam a possível necessidade 
do compositor em estabelecer grooves ou levadas. Este estabelecimento 
de uma levada que consiste em um fio condutor rítmico normalmente 
deve ser explícito para o campo da música popular. A bateria, que neste 
caso dobra a linha do baixo, é dentro desta formação o ponto tradicional 
do estabelecimento desta levada. Então temos uma constatação que a 
levada é a própria linha do baixo e vice-versa. Com isto de forma geral, 
as levadas de Arrigo neste álbum são maiores temporalmente, ou seja 
ocupam maior tempo no espaço, em relação as levadas tradicionais da 
música popular. Isto é constatado porque a quantidade de unidades 
gerais da linha do baixo ultrapassam a quantidade estabelecida pelos 
compassos. Além das repetições das frases completas, internamente 
pequenos motivos são articulados muitas vezes utilizando de micro 
variações. Há uma predominância do uso de capicuas rítmicas que, 
como explicado ao longo do trabalho, são catalizadores de uma 
sensação rítmica de um fluxo mais contínuo. O melhor exemplo é a 
rítmica da frase X presente na canção Tumulto que com a ocorrência de 
uma enorme capicua imbricada, ou seja, uma capicua já inicia no final 
da anterior. Não existe a ocorrência de grupos em quialteras ou sejam 
que subdividam o tempo de forma diferente a pré-estabelecida através 
da formula de compasso ou do pulso regular do andamento proposto. 
Com isto utilizamos sempre a figura de valor unitário(F) representando 
uma semicolcheia. A única exceção é no gesto do teclado na canção 
miolo mole, gesto este que não podemos afirmar que foi de fato escrito 
ou foi uma liberdade do intérprete em executá-lo em sextinas. Desta 
forma, percebemos que a subdivisão em semicolcheias e suas rítmicas 
consequentes é predominante. Outra influência notável é a  presença da 
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referência as frases variadas do samba. Muitas vezes esta referência 
pode até ser sutil auditivamente mas na estrutura rítmica da escritura ela 
é transparece.  
Após elencarmos as principais características da escritura musical de Arrigo 
Barnabé neste álbum, chegamos ao fim desta investigação que apresentou um caminho 
para maior entendimento da singularidade da obra deste compositor através do álbum 
“Gigante Negão”. Acreditamos que este trabalho possa inspirar outras pesquisas tanto 
sobre a obra de Arrigo quanto sobre os processos composicionais de outros compositores 
que assim como ele gravitam sem órbita.  
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Anexos 
 
1. Partituras da parte geral das canções analisadas 
2. Encarte do CD contendo todas as letras das canções e o texto explicativo entre 
as canções que foi escrito posteriormente ao espetáculo. 
 
 
Transcrição por Carlos dos Santos
Trompete
 em C
Sax Alto 
Trombone
Piano
Teclado
Guitarra
Baixo Elétrico
Bateria
 q = 100
(f)
(f)
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     
Arrigo Barnabé
(1951-)
Tumulto
(1990)
O Gigante Negão
     
     
     
     
     
     
    
   

                         
 
   
 
  
    
   
 
  
    
   
 
  
    
    
 
 
  

         
    
   
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Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
(f)
A
6
(f)
(f)
(f)
(f)
(f)
(f)
A
  
  
  
  
   
  
     

 

                   
                   
                   
                   
                   
                  

                         
         
         
                   
 
    
   
      
    
   
   
      
  

  
    



 

 

 
      

    
 



22 119
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
(ff)
10
(ff)
(ff)
(ff)
(ff)
(ff)
(ff)
(ff)






    



                                             
                                             
                                             
                                             
                                             
                  
                          
         
         
                         
                                             
      

    



 

 

 
      

    
 



      
    







      

   
 





23120
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
B14
(p)
(mf)
(p)
B
  
  
  
  
  
  
    

 

                         
                         
                         
                         
                         
                         
                                                 
                                        
      
    







      

   
 





  
    
     
  

 
    
  
    
      
  
    

 
24 121
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
18
(mf)
(mf)
    
    
    
    
   
    
    



              
                                                 
        
                        
  
    
      
  

 
    
  
    
      
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
25122
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
C22
(mf)
(mf)
(mf)C
    
    
    
   

     
    



              
        
                    
  
 
                                    
    
        
                        
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
26 123
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
26
    
    
    


    
    



        
                        
 
  
   
         
          
  
 
        
         
          
    
        
                        
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
27124
Tpt.
Alto 
Tbn.
Pno.
Tecl.
Gui.
Baixo
Bat.
(f)
D30
(f)
(f)
(mf)
(mf)
(mf)
(mf)
D
  
  
  


    
    



             
           

  
  
   
  

  
        
                        
 
  
   
         
          
  
 
        
         
          
    
        
                        
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
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




    
    



         

   
             
       

  

   
             

  
  
 
  
  
    
 

 

        
                        
 
  
   
         
          
  
 
        
         
          
    
        
                        
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
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




    
     



    
        

   
             
    
        

   
           

  
  
 
 
   
 
  
  
   
  

  
        
                        
 
  
   
         
          
  
 
        
         
          
    
        
                        
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
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


  
  
   
    
  
  

         

   
          
         
       

  

   
     
             



  
  
 
  
  
 
      
 
 

 

        
         
 
  
   
         

 
 
   
 
 
 
 
 
 
   
 
  
 
 
        
         
        
         
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
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


    
    

    
   
   

                       
        
         
           
     
    
     
             


 

 
 
 
 
   

  

  
 
      
 
 

 

 


  

   

 

  

 
 
 
   

 
 
  
 
 
   
 
 
 
 
 
 
   
 
  
 
 
  
  
  
    
       
  

 
    
  
    
       
   
      
    
       
  

 
    
  
    
       
  
    

 
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Recitativo Improviso
 q = 6050
ff 
ff 
ff 
ff 
ff 
ff 
ff 
Recitativo Improviso
 q = 60











  
Não deviam mexer na ferida
Não deviam lembrar que já fui miolo mole
"Voz aguda"
Só me resta bancar o suicída.
Só me resta rezar e tomar mais um gole
"Voz grave"
  
  
  
     
     
  
   
    
    
  
                   
         
     
    
 

 
 
 

   

    
 


  

   

 

 

 
 
 
   

 
 
 
 

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(f) Vo ce- sen te- ta nu ma- si nu- ca- Vo ce- sen te_os- in sul- tos- que te dei xam- ce go-
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(f) Vo ce- sen te-- ta nu ma- si nu- ca- Vo ce- sen te_os- in sul- tos- que te dei xam- ce go-
Si nu- ca- Ce go-
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Tu do- bem só que is so- ma chu- ca- Tu do- bem só que is so- mal tra- ta- teu e go- Gri ta- lo go_o- teu o vo_é_u- ma- o va-
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 
      
   
             
   
  
   
    
   
    
              
                  
                                  
              
                  



 









 
    


    
   
   

 
   









 





 
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Con fu- são- con fu- são to dos- ten tam- a fu ga- De re pen- te- vo cê vê um vul to- uh! De re pen- te- um vul to- de um san gue- su ga-
(mf) (ff)
(mf) (ff)
(ff) (mf)
1.
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
   
IMPROVISO
 
 
    
 
 
 

 
 
   
     

   
             
   

   
 
   
     

   
  
           

  
   
 
  

   
 
  
             

  
 
            
    
  
   
   
   
     
      
                 
       
      
                          
      
                 
       
    
  

   



 









 
    


    
  
   


    
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(p)
(p)
(p)
(p)
(p)
K











    
    
    

    




     
    
      
       


  
    
          
            
    

                 
       
    
 

     


   
   
   
            
    

                 
       
   









 





 
    
  

   



 









 
    


    
   
   

 
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









    
    
    





     
    
      
       


  
    
          
            
    

                 
       
 

   

 

     


   
   
   
            
    

                 
       
  











 





 
    
  

   



 









 
    


    
   
   

 
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Con fu- são- é_o de mô- nio- tu mul- to- uh! Con fu- são- con fu- são- to dos- ten tam- a fu ga-
(p) ff ff
(p) ff ff
(p) ff ff
ff ff
ff ff (p)
L
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
    
  
  
  
    
    
    
  

          

   

   
 
  
     

   
  
 
 
  

  
 
  
            

  
 
       
          

  
 
   
 


    
   
 


  
     
  
        
  
  
                   
                                             
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(mf) (ff)
(mf) (ff)


   
   
 
 
   
   

          
   

   
 
    
     

   
             
   

 
 
 
    

   
 
  
              

  
   
 
    

   
 
  
 
             
   
  
   
    
   
    
              
                   
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Con fu- são- con fu- são- to dos- ten tam- a fu ga- De re pen- te- vo cê- vê um vul to- uh! De re pen- te- um vul to- de um san gue- su ga-
(mf) (ff)
(mf) (ff)


   
 
 
   
   

 
 
    
     

   
             
   

   
 
    
     

   
  
            

  
   
 
    

   
 
  
              

  
 
             
   
  
   
    
   
    
                        
        
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M
111
Con fu- são- é_o de mô nio- tu mul- to- uh! Con fu- são- con fu- são- to dos- ten tam- a fu ga- De re pen- tevo cê- vê um vul to- uh! De re pen- te- um vul to- de um san gue- su ga-
(mf)
(mf)
(mf)
(pp)
M

sussurando

sussurando 
  improvisando    



    
    

          
   

   
 
   
     

   
             
   

   
 
    
     

   
  
 
 
  

   
 
  
             

  
   
 
  

   
 
 
              

  
 
         
                 
        
                
 
        
             
  
   
        
             
  
 

        
 
  
           
 

        
 
  
           
 
                          
        
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Con fu- são- é_o de mô- nio- tu mul- to- uh! Con fu- são- con fu- são- to dos- ten tam- a fu ga-
tu mul- to-
(p)
(p)
(p)
(pp)


 



  
  

          
   

   
 
    
     

   
  
 
 
    

   
 
  
              

  
 
      
         
                
 
        
             
  
 

        
 
  
           
 
                    
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De re pen- te- vo cê- vê um vul to- uh! 
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De re pen- te- vo cê- vê um vul to- uh! 
De re pen- te- um vul to- de um san gue- su ga-

 (ppp)
 (ppp)
 (ppp)









  
  
  
 
risadas

  
risadas
 
risadas

   
   
 
          
   

 
 
 
    

   
 
  
 
             
         
  
 
        
  

        
 

         
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Trompete
 em C
Sax Alto 
Sax Tenor 
Trombone
Keyboards
Baixo Elétrico
Bateria
Mi o- lo- mo le- dou tor- mi o- lo- mo le-
Recitativo
Enérgico q = 96
Não! É in ven- ção- is
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf
ff mff
f
f
Recitativo Enérgico q = 96










     
(canto falado)

Arrigo Barnabé
(1951-)
Miolo Mole
(1990 )
O Gigante Negão

                                 
Como é que seus amiguinhos
te chamavam mesmo, hã ?
Voz grave:

                                 
Como é que meus amiguinhos
me chamavam mesmo.
Voz aguda:
  
3
     
     
     
     
     
   
   
 
Efeito Eletrônico

       
       
        
   
      
   
      
 
  
   
   
 
 
 

  
 
 

  
 
  
   
 
           
         
           
         
    
     




    


 
    



  


 
     
 

    





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A9
so da í- Hã? Fa la- mais al to!- É men
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mf
A
 
  
3 3
 
 
 
 
 



       
              
      
                
   
        

  
      
   
        
  
      
 
  
   
     
  
   
   
 
 
 

  
   
 
 

  
 
 

  
 
  
   
   

  
 
  
   
 
                       
    
                       
    

   





    


 
    



  


 
     
 

   




 
    





    


 
    



  


 
     
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Recitativo16
ti ra!-
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf
p ff mf
pp mf
Recitativo
    
    
                                 
Quê que mamãe sempre
dizia mesmo,hã ?
Voz grave:                                  
O que minha mãe sempre 
dizia mesmo 
Voz aguda com efeito delay:
    
    
    
    
   
6
    
   
  
       
      
  
   
      
   
      
 
  
   
   
 
 
 

  
 
          

  
 
  
   
 
           
           
    
 

   




 
    





    


 
     

          


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Enérgico q = 9623
Não_en ten di- não_en ten- di- não_en ten- di- Émen
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mf
ff mf ff mff
f
f
Enérgico q = 96
 
   
3
  
  
  
  
  



       
               
      
                
   
        

  
      
   
        
  
      
 
  
   
     
  
   
   
 
 
 

  
   
 
 

  
 
 

  
 
  
   
   

  
 
  
   
 
          
                
    
          
                
    
    
     




    


 
    



  


 
     
 

   




 
    





    


 
    



  


 
     
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B
31
ti ra!-
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf
B
 
  
 
 
 
 
 



       
      
    
   
      
   
      
 
  
   
   
 
 
 

  
 
 

   


  
   
 
           
    
           
    
 

   




 
    





    


 
    



  


 
     
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Attaca!35
Não a cre- di- to_em- vo cês-
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf
ff mf ff
Attaca!
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  gliss.
   
6





6



       
     
        
    
       
    
       
  
  
   
    
  
 
 

  
  
          

   


  
         
           
     
           
     
 

   




 
    





    


 
    



  


 
 

       
6 155
Revisão e Edição Carlos dos Santos
Voz 
Masculina
Trompete
 em C
Sax Alto 
Trombone
Teclado
Guitarra
Baixo Elétrico
Bateria
Hãa
Tranquilo q = 95 A
f p f p f
f p f p f
f p f p f
f p f p f
f
f
f
Tranquilo q = 95 A
 
 
 
 
 
 
 
 
 
          
Arrigo Barnabé
(1951-)
O Gigante Negão
Deus te preteje
(1990)
    
    
    
    
    
 
 

 
                   
     
  
                  
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